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 3 
1. Inleiding en probleemstelling 
 
In de kunstgeschiedenis wordt verhoudingsgewijs weinig aandacht besteed aan 
de Venetiaanse schilderkunst na het wegvallen van Titiaan (1576), Veronese 
(1588) en Tintoretto (1594). Ter illustratie noem ik prof. dr. Henk van Os die in 
zijn UvA-colleges “Orchideeën op de mestvaalt” in 2014 de sprong maakte van 
PaoloVeronese naar Luca Carleverijs; in de tussenliggende eeuw was volgens 
van Os slechts een klein aantal immigranten (Liss, Loth) het vermelden waard. 
Uit de literatuur die er is krijg ik de indruk van het einde van een gouden eeuw.
1
 
Het werk van schilders die na de genieën kwamen kon slechts gemeten worden, 
aldus Aikema, aan het niet te evenaren ideaal dat de meesters uit het 
Cinquecento vormden.
2
 Mason Rinaldi (2005) spreekt van het begin van een 
revival vanaf circa 1619 met Carlo Saraceni en Padovanino.
3
 
In deze scriptie wil ik verkennen wat de toestand was van de schilderkunst in 
Venetië in de laatste decennia van de zestiende eeuw. Ik bespreek welke 
schilders er in de stad actief waren van circa 1570 tot circa 1600. Voor deze 
periode is gekozen, enerzijds om nog enige overlap te hebben met de actieve 
periode van de “grote drie”, anderzijds om niet geconfronteerd te worden met 
een al te lange periode waarin een reeks van generaties actief was. Er is in deze 
scriptie een lijst opgenomen van schilders uit dat tijdvak van wie werk te zien is 
of was op openbaar toegankelijke plaatsen in de stad. Op de lijst staan te veel 
schilders om ze allemaal te bespreken. Daarom is er een selectie gemaakt van 
negen schilders van wie ik al het Venetiaanse werk aanstip, te weten Palma 
Giovane, Andrea Vicentino, Parrasio Michieli, Alvise del Friso, Leonardo 
Corona, Sante Peranda, Carlo Saraceni, Giuseppe Salviati en Federico Zuccari. 
Doel hiervan is om te verkennen in hoeverre aannemelijk is te maken dat er 
sprake was van een neergang in de schilderkunst, in kwantitatieve of 
kwalitatieve zin. (Elders ga ik in op de inperking van het onderzochte tijdvak en 
op de keuze van de te bespreken schilders.) 
 
In de onderzochte periode was er sprake van ingrijpende veranderingen op meer 
terreinen dan alleen de schilderkunst. In dit verband hecht ik eraan een begrip te 
introduceren dat ik aantrof bij Ernst Gombrich, “the ecology of the image”: 
 “The image itself may evolve but its ecology, the social context, in its turn 
 reacts back on why images are made, how they are made. […] In biology 
 ecology means that every species of plant or animal can only survive in a 
 certain climate and environment. […] I think there are many factors 
 interacting to make it likely that a particular style will prosper. And when 
                                                 
1
 Ik noem hier Aikema ,1986, pp. 76 – 77, die verwijst naar Boschini ,1674. Het beeld rijst 
hier op van een retrospectieve verheerlijking van de “maniera veneziana”uit de zestiende 
eeuw. 
2
 Ibidem 
3
 Mason Rinaldi, 2005, pp. 473 - 477 
 4 
 these factors change, the art style may die out. […] So you find this very 
 interesting interaction always between the strength of traditions and the 
 social milieu, which allows something to continue.” 4 
 
De terreinen waarop zich in deze periode grote veranderingen hebben 
voorgedaan en die naar mijn inzicht de ecologie van het beeld (van de 
Venetiaanse schilderkunst in de Cinquecento) mede hebben bepaald, betreffen 
de economie, de politiek en de godsdienst. Ik probeer aannemelijk te maken dat 
er sprake was van een neergang in de Venetiaanse economie in de laatste drie 
decennia van de eeuw; de vraag verdient dan aandacht of zo’n economische 
verandering de schilderkunst negatief heeft beïnvloed, kwantitatief dan wel 
kwalitatief. Wat de tweede genoemde factor, de politiek, betreft: De politieke en 
militaire rol van Venetië in Europa is in de zestiende eeuw ingrijpend veranderd. 
Macht en invloed van de Serenissima zijn afgenomen en de vraag verdient 
aandacht wat hiervan te bespeuren is in de schilderkunst. Immers, in deze kunst 
is de zelfrepresentatie van de republiek belangrijk geweest. Heeft de minder 
prominente plaats van Venetië op het Europese toneel geleid tot een andere 
toonzetting in die zelfrepresentatie of is de weergave van de “mythe van 
Venetië” onveranderd voortgezet? 
 
De derde factor die een rol speelt in de ecologie van het beeld in de Venetiaanse 
kunst, de religie, is in de besproken periode grondig veranderd: De 
Contrareformatie. Het Concilie van Trente was in 1563 afgesloten. De 
bisschoppen werden actief – actiever dan voorheen. Zij hadden bemoeienis met 
de iconografie van religieuze kunst en met de waardigheid van de weergave, met 
het decorum. 
 
Op dit punt aangekomen is enige reflectie gepast over het problematische 
karakter van mijn onderzoeksvragen. Dat betreft twee punten: Ten eerste is het 
problematisch gebleken stijlveranderingen in de kunst te koppelen aan 
maatschappelijke factoren. Het risico is hier dat een partiële verklaring 
maskerend werkt ten opzichte van een andere die er in eerste instantie achter 
verscholen blijft. Ten tweede is reflectie nodig op het begrip achteruitgang in de 
                                                 
4
 E.H. Gombrich. A Lifelong Interest. Conversations on Art and Science with Didier Eribon, 
London, 1993, pp. 75 - 77 
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kunst. Wat is dat? In de economie ligt cijfermatige onderbouwing voor de hand 
en in de internationale politiek kan achteruitgang evident zijn. Maar in de kunst? 
 
Allereerst het al dan niet vermeende verband tussen maatschappelijke 
veranderingen en de kunst. Illustratief zijn op dat punt de verschillende 
verklaringen die eerst Millard Meiss en later Henk van Os hebben gegeven voor 
een stijlverandering die zij beiden zagen in de Sienese schilderkunst na de pest 
van 1348.
5
 Er viel abstrahering waar te nemen, die Meiss had toegeschreven aan 
een tendens tot grotere spiritualiteit na de Zwarte Dood. Later wist van Os voor 
wat Siena betreft aannemelijk te maken dat deze stijlverandering een 
sociaaleconomische oorzaak had: Na 1348 waren er geen grote ateliers meer in 
Siena – ateliers die voorheen in een uniforme stijl hadden gewerkt. Als er nu 
soms nog een enkele grotere opdracht kwam, dan gingen schilders een 
incidenteel samenwerkingsverband aan, waarin een uniforme stijl niet haalbaar 
was. Zij vielen daarom terug op een abstractere, meer hiëratische stijl, die 
voorheen succes had opgeleverd; inderdaad een verklaring uit 
sociaaleconomische factoren in plaats van uit de psychologie, zoals bij Meiss. 
Als ik het goed zie, impliceert dit niet dat een koppeling tussen 
maatschappelijke veranderingen en een stijlwijziging in de kunst nooit zinvol 
kan zijn. Ik zie het veeleer als een waarschuwing om alert te zijn op 
“verscholen” variabelen die men licht over het hoofd ziet – zoals in het geval 
van Meiss. 
Het tweede problematische aspect van mijn onderzoeksvragen raakt het 
normatieve karakter van de kunst en de kunstgeschiedenis. Wat ís achteruitgang 
of vooruitgang in de kunst? Men kan zeggen: Hoe beter de imitatie van de 
natuur, hoe beter de kunst [Gombrich], maar ik vraag me af of dat meer doet dan 
het probleem verschuiven. Het is een probleem dat ik in deze scriptie niet kan 
oplossen, maar waarmee ik wel zal moeten omgaan.  
 
Enige reflectie over de problematische aspecten van mijn onderzoeksvragen 
heeft mij tot de volgende benadering gebracht. Voor wat betreft de koppeling 
tussen veranderingen in de kunst en maatschappelijke factoren wil ik voorzichtig 
zijn. Ik pas als het ware eenrichtingsverkeer toe; ik redeneer vanuit 
veranderingen in economie, politiek en religie. Daarbij gebruik ik een denkkader 
uit de economie, de zogenoemde ceteris paribus-clausule, dat wil zeggen dat 
alle andere dan die ene onderzochte factor constant worden verondersteld. Met 
andere woorden, ik tracht te beredeneren welk effect op de schilderkunst (als er 
al een effect zou zijn) in de rede zou liggen als er zich slechts in één 
maatschappelijke omstandigheid een verandering zou voordoen en alle andere 
maatschappelijke factoren onveranderd zouden blijven. Uiteraard zal zoiets in de 
werkelijkheid niet gauw gebeuren; het is een denkexercitie. Daarmee meen ik de 
                                                 
5
 Deze beschrijving ontleen ik aan Grasman, 2016, pp. 125 - 127 
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eerstgenoemde problematische factor te ondervangen – al ben ik bereid toe te 
geven dat effecten op de kunst moeilijk van elkaar te scheiden zullen zijn en al 
helemaal moeilijk te kwantificeren.  
Het tweede problematische aspect dat hierboven is aangestipt, de vraag of wij 
überhaupt kunnen spreken van vooruitgang of achteruitgang in de kunst, kan ik 
niet zo makkelijk ondervangen door mijn aanpak te herijken. Het is duidelijk dat 
ik afstand moet houden van het idee van een (lineair) ontwikkelingsmodel in de 
kunst zoals dat door Vasari werd gebruikt. Wat ik wel nodig heb zijn 
waardeoordelen die het resultaat zijn van onderlinge vergelijking van 
kunstwerken. Ik volg hierin in belangrijke mate de gedachtenlijn van Stefania 
Mason Rinaldi in haar catalogue raisonné van Palma Giovane.
6
 Zij geeft haar 
eigen oordeel over de kwaliteit van schilderwerken – vergelijkenderwijs – en 
citeert uitgebreid de waardeoordelen van eerdere auteurs. Ik noem hier Ridolfi 
en Boschini uit de zeventiende eeuw en Zanetti (een bron die ik zelf ook 
gebruik) uit de achttiende. Op deze wijze is het tweede problematische aspect 
van mijn onderzoekingen hanteerbaar. 
 
De opzet van het vervolg van deze scriptie is als volgt. Eerst wordt nagegaan 
welke schilders actief waren in de stad in de besproken periode. Vervolgens 
wordt het werk van negen van hen besproken voor zover dat in Venetië te zien 
is. In de hoofdtekst stip ik een aantal van hun schilderijen aan die ik als 
hoogtepunt zie; in een bijlage is een volledige opsomming van hun Venetiaanse 
werk opgenomen. 
 
In een volgend hoofdstuk staat de economie centraal. Was er sprake van een 
economische neergang van Venetië? Zo ja, wanneer begon de achteruitgang en 
waaruit bleek die? En, voor zover van neergang sprake was, is er een 
beïnvloeding geweest van de schilderkunst, kwalitatief of kwantitatief? 
 
Vervolgens komt kort aan de orde hoe de politieke situatie en status van Venetië 
zijn veranderd in de onderzochte periode. Uiteraard gaat het – net als bij de 
eerder genoemde factoren – om veranderingen die al eerder waren ingezet, maar 
dat is geen bezwaar. We hoeven niet steeds ver terug te gaan in de tijd. Ik 
probeer aan te geven wat hier de impact op de schilderkunst kan zijn geweest.  
 
De Contrareformatie – vooral de weerslag ervan in de kunst – wordt in een 
volgend hoofdstuk besproken. De slotverklaring van Trente was summier; de 
uitwerking werd overgelaten aan de leidende geestelijken en kon daarom van 
                                                 
6
 Mason Rinaldi, 1984. Haar oeuvrecatalogus is met waardering besproken door David 
Rosand in The Art Bulletin (1986) en door Frank L. Richardson in The Burlington Magazine 
(1984). 
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plaats tot plaats verschillen.
7
 Ik bespreek de visie van enkele invloedrijke 
geestelijken op vorm en inhoud van kerkelijke kunst en ga in op de situatie in 
Venetië. Onvermijdelijk kom ik dan op de grote rol die Palma Giovane heeft 
gehad in de kerkelijke kunst van de stad. Ook hier eindigt het hoofdstuk met de 
vraag naar de invloed op de schilderkunst, zowel voor kwantiteit als voor 
kwaliteit. 
 
Het afrondende hoofdstuk loopt nog eens de onderzoeksvragen van deze scriptie 
langs: Is er sprake geweest van een neergang in de schilderkunst? Welke 
veranderingen zijn er geweest in de bepalende factoren in “de ecologie van het 
beeld”(Gombrich) en is daaruit invloed af te leiden op de schilderkunst, 
kwalitatief en kwantitatief? Hier benadruk ik nogmaals dat het in deze scriptie 
gaat om een brede terreinverkenning die noodzakelijkerwijs ondiep is. Er komen 
teveel zaken aan de orde om ze allemaal grondig uit te lichten.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
7
 Mason Rinaldi, 2005, pp. 466 – 470, betoogt dat in Venetië het toezicht wat minder streng 
lijkt te zijn geweest dan elders in Italië.  
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2. De schilderkunst in Venetië in de periode 1570 – 1600 
 
2.1. Het bijzondere karakter van de Venetiaanse schilderkunst 
 
Een vraag die hier aandacht verdient is in hoeverre de Venetiaanse schilderkunst 
in de late zestiende en vroege zeventiende eeuw verschilde van die in andere 
belangrijke centra in Noord- en Midden-Italië, waarbij te denken valt aan Rome, 
Florence, Urbino en Bologna. De vervolgvraag is dan uiteraard die naar de 
oorzaken van die mogelijke verschillen. In de analyse van Aikema (1986) 
onderscheidt de Venetiaanse schilderkunst zich inderdaad van die in de andere 
genoemde centra. Hij meent dat het verschil zijn wortels vooral heeft in het feit 
dat in Venetië de traditie van de Hoge Renaissance niet was omgevormd tot een 
abstracte, niet-plastische stijl, die wel “maniërisme”wordt genoemd, met 
uitzondering van het “geïmporteerde” werk van schilders van elders, zoals 
Salviati en Zuccaro.
8
 Daardoor kwam er ook geen “naturalistische” reactie zoals 
die zich wel voordeed in met name het Bologna van de Carracci en nadien in 
Rome. Hij betoogt dat de schilderkunst in Venetië haar eigen karakter bleef 
behouden tot in de eerste decennia van de zeventiende eeuw. In dit verband 
noemt hij Palma Giovane (1548 – 1628), Francesco Bassano (1549 – 1592), 
Alvise del Friso (1554 – 1609), Domenico Tintoretto (1560 – 1635) en Leandro 
Bassano (1567 – 1622).9 
Deze continuïteit die Aikema in Venetië ziet, contrasteert dus met de 
ontwikkeling elders in Italië. Daar ziet hij een reactie optreden tegen de 
algemeen gebruikte abstracte beeldformules die weinig naturalistisch werden 
gevonden.
10
 Schilders gingen daar een natuurlijker coloriet gebruiken, figuren 
werden expressiever dan voorheen en compositieschema’s eenvoudiger.  
Bekend zijn de resultaten van de heroriëntatie op de kunst van de Hoge 
Renaissance die de Carracci vanaf circa 1580 in Bologna uitvoerden. Aikema 
noemt als hun bronnen vooral Correggio, Titiaan en Veronese. Er vond ook een 
oriëntatie plaats op Rafaël en Michelangelo. Later leidde deze vernieuwing tot 
het ontstaan van de Centraal-Italiaanse Barok. Zoals gezegd, verliep de 
ontwikkeling in Venetië anders. Er was in de late zestiende eeuw eerst sprake 
van een zekere continuïteit, blijkend uit het werk van de al eerder genoemde 
schilders, in het bijzonder Palma Giovane. Een retrospectieve richting in de 
schilderkunst vergelijkbaar met de ontwikkeling in Emilia Romagna en Rome 
vanaf circa 1580, deed zich in Venetië pas voor vanaf circa 1620, na de komst 
van Padovanino (Alessandro Varotari), wiens stijl was afgeleid van het werk van 
de vroege Titiaan. Dat roept de vraag op waarom die aanpassing toen wél plaats 
vond – een vraag waarvan de beantwoording buiten het raamwerk van deze 
                                                 
8
 Aikema (1986), p. 73 
9
 Ibidem 
10
 Ibidem, pp. 72 - 76 
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scriptie zou voeren. Padovanino’s werk werd snel populair in de republiek en hij 
had veel leerlingen die in zijn stijl werkten. Hun werk had een retrospectieve 
inslag, net als dat van hun leermeester. Aikema geeft aan dat een belangrijk deel 
van de Venetiaanse schilderkunst in de periode van circa 1620 tot circa 1660 
gekenmerkt wordt door retrospectieve tendensen. Die worden vaak classicistisch 
genoemd en zijn tot Padovanino te herleiden. 
 
2.2. Lijst van werkzame schilders, gesplitst naar herkomst (afkomstig uit 
Venetiaans gebied dan wel van elders) 
11
 
 
  Schilders afkomstig uit Venetië en Terra Ferma 
 
1488 – 1576   Titiaan (Tiziano Vecellio) 
Pieve di Cadore - Venetië 
 
c. 1500 – c. 1570   Giambattista Ponchino, genaamd Bazzaco 
Castelfranco - Venetië 
 
1510 - 1561    Battista Franco 
Venetië - Venetië 
 
1515 – 1592   Jacopo da Ponte, genaamd Bassano 
Bassano - Bassano 
 
1518 – 1594   Jacopo Robusti, genaamd Tintoretto 
Venetië - Venetië 
 
1524 – 1606   Paolo Farinato (-i) 
Verona - Verona  
 
1526 – 1578   Giambattista Zelotti 
Verona - Mantua 
 
1528 – 1588    Paolo Caliari, genaamd Veronese  
Verona - Venetië 
 
1538 – 1598   Benedetto Caliari (broer van) 
Verona – Venetië 
                                                 
11
 Bronnen: 
- Web Gallery of Art (WGA.hu) 
- Lorenzetti, 1975, pp. 885 – 944 
- Zanetti, 1771 
- Jane Turner, Dictionary of Art, 1996 
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1542 – 1617   Andrea Michieli, genaamd Vicentino 
Vicenza – Venetië 
 
1545 – 1611   Marco Vecellio  
Pieve di Cadore - Venetië 
 
1548 – 1628   Giacomo Negretti, genaamd Palma Giovane 
Venetië - Venetië 
 
1547 - 1578   Michele Parrassio  
werkzame jaren in Venetië geboren Venetiaan
12
 
  
1549 – 1592   Francesco da Ponte, genaamd Bassano 
Bassano – Venetië   (Giovane) 
 
1554 – 1609   Andrea Benfatto, genaamd del Friso 
Verona – Venetië 
 
1556 – na 1630   Alessandro Maganza 
Vicenza - ?    werkzame jaren in Venetië 1573 - 77 
 
1560 – 1635   Domenico Robusti (zoon van) 
Venetië - Venetië 
 
1561 – 1605   Leonardo Corona  
Murano – Venetië 
 
1563 – 1585   Nicolò Frangipane 
werkzame jaren in Venetië geboren in de Friuli
13
 
 
1566 – 1638   Sante Peranda 
Venetië - Venetië 
 
1567 – 1588   Carlo Caliari (zoon van) 
Venetië - Venetië 
 
1567 – 1622   Leandro da Ponte, genaamd Bassano 
Bassano - Venetië 
 
 
                                                 
12
 Zanetti, p. 281 
13
 Lorenzetti, p. 908 
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1579 – 1620   Carlo Saraceni 
Venetië – Venetië   vooral buiten Venetië (in Rome) werkzaam 
 
1592 – 1607   Giuseppe Scolari 
werkzame jaren in Venetië geboren in Vicenza 
14
 
 
 
   Schilders afkomstig van elders 
 
c. 1520 – c. 1575   Giuseppe Porta, genaamd Salviati  
Garfagnana – Venetië 
 
1540 – 1609   Federico Zuccari (-o) 
Urbino - Ancona 
 
1540 – 1596   Paolo Fiammingo  
Antwerpen - Venetië 
 
1548 – 1608   Giovanni Ambrogio Figino 
Milaan - Milaan 
 
1556 – 1629   Antonio Vassilacchi, genaamd Aliense 
Griekenland – Venetië  Lid gilde 1584 - 1621  
 
 
2.3. Palma Giovane en de anderen 
 
Hierboven is een lijst opgenomen van schilders die in de periode van circa 1570 
tot 1600  in Venetië werkzaam zijn geweest. Hun aantal is te groot om op 
zinvolle wijze het werk van elk van hen aan te stippen. Er is daarom een selectie 
gemaakt van schilders van wie ik het Venetiaanse werk naloop. In de bijlage is 
al hun Venetiaanse werk opgenomen.
15
 Bij die selectie had ik met een aantal 
factoren rekening te houden: Hun bekendheid toen en nu en ook hun 
geboortedata. Bij die geboortedata heb ik een zekere spreiding nagestreefd om 
aansluiting te zoeken bij de levensjaren van de schilder die een heel prominente 
plaats heeft ingenomen in deze periode of, anders gezegd, die de Venetiaanse 
markt heeft beheerst na de dood van de “grote drie”: Palma Giovane  
(1548 – 1628). Er is gezorgd voor enige spreiding in de tijd. Ik heb ook 
meegewogen dat de geselecteerde schilders al voorkwamen bij Marco Boschini 
                                                 
14
  Zanetti, p. 251 
15
 Als bronnen voor de werken zijn gebruikt: Zanetti (1771), Lorenzetti (1973), Web Gallery 
of Art (WGA.hu), Dizionario Biografico degli Italiani en voor het werk van Palma de 
oeuvrecatalogus van Mason Rinaldi (1984) 
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in zijn “sette maniere”, toen hij een ordening aanbracht in de stijlen van 
schilders “die na de genieën kwamen”.16 
 
De volgende schilders zijn door mij geselecteerd: 
- Palma Giovane (Giacomo Negretti), 1548 – 1628 
- Andrea Vicentino (Andrea Michieli), 1542 – 1617 
- Parrasio Michieli, werkzaam in Venetië 1547 – 1578 
- Alvise del Friso (Alvise Benfatto), 1554 – 1609 
- Leonardo Corona, 1561 – 1605 
- Sante Peranda, 1566 – 1638 
- Carlo Saraceni, c. 1579 – 1620 
 
Ter aanvulling wil ik nog aandacht besteden aan het Venetiaanse werk van twee 
“vreemdelingen”, die veel succes buiten Venetië hebben gehad, namelijk 
Giuseppe Salviati (c. 1520 – c. 1575) en Federico Zuccari (1540 – 1609). Deze 
vreemdelingen hebben wellicht opdrachten in Venetië gekregen in plaats van 
locale schilders. Het valt mij op dat in ieder geval van Salviati belangrijk werk 
in Venetië te vinden is op prestigieuze plaatsen en gemaakt voor prestigieuze 
opdrachtgevers.  
Palma Giovane neemt onder de geselecteerde schilders en aparte plaats in. Van 
hem (zijn atelier) is in vergelijking met de andere genoemde schilders een 
veelvoud aan schilderijen in de stad aanwezig. De oeuvrecatalogus van Palma 
geeft aan dat er 255 werken van hem in Venetië zijn. Van de andere door mij 
gekozen schilders zijn dat er veel minder (variërend van 54 voor Vicentino, via 
36 voor Salviati, 30 voor Corona, 16 voor Peranda, 9 voor del Friso, 5 elk voor 
Parrasio en Zuccari tot slechts twee voor Saraceni). Daarom bespreek ik Palma 
Giovane apart. 
 
2.3.1. De anderen 
 
* Andrea Michieli, genaamd Vicentino (Vicenza 1542 – Venetië 1617) 
Mijn bronnen noemen, zoals gezegd, 54 werken van hem op publiek 
toegankelijke plaatsen in Venetië. Hij verhuisde op zijn laatst in 1572 naar 
Venetië, waar zijn hele verdere carrière zich heeft afgespeeld.
17
 Hij had al 
spoedig enig succes en heeft gewerkt met Veronese en Tintoretto. Boschini 
noemde hem (een eeuw later) als één van de schilders van de zogenoemde sette 
maniere, prominent derhalve. Al in 1571 of 1572 werkte hij voor de patriciër 
Ludovico Priuli in diens palazzo in Padua en in de kerk van de S. Capucini 
aldaar. Na de brand van 1577 werkte hij in het Dogenpaleis, in de Sala dello 
                                                 
16 Marco Boschini, Le Ricche Minere della Pittura Veneziana, Breve Instruzione, Venetië, 
1674, zoals geciteerd in Mason Rinaldi, 1984, p. 59 en Zanetti, p. 322 - 323 
17
  G. Tagliaferro, Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 74 (2010) (via www.treccani.it) 
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Scrutinio en in de Sala del Maggior Consiglio en eveneens in de Sala del Senato. 
In de periode tot circa 1600 was hij bij de decoratie van het Dogenpaleis 
betrokken; hij droeg bij aan het retorische, “zelf celebrerende” beeld dat Venetië 
van zichzelf wilde geven. Hij was gericht op verhalende thema’s, speciaal 
oorlogsscènes. In dezelfde periode werkte hij ook in villa’s en kerken op de 
Terra Ferma. Hij heeft veel altaarstukken gemaakt, vaak met hetzelfde 
eenvoudige compositieschema. Zijn religieuze werken zijn en waren te zien in 
prestigieuze kerken, waaronder de SS. Giovanni e Paolo en de Frari. (Over zijn 
werk in zijn laatste levensjaren is weinig bekend.) 
 
* Parrasio Michieli (of Michiel), werkzaam in Venetië c. 1547 - 1578 
Van hem zijn geen met zekerheid toe te schrijven werken bekend van vòòr de 
jaren 1560. Volgens Ridolfi stond hij op goede voet met Titiaan. Er zijn maar 
weinig gedocumenteerde werken van hem bewaard gebleven. Mijn bron spreekt 
over hem als slaafs navolger van de stijl van Veronese, waardoor het moeilijk is 
een overzicht van zijn werk samen te stellen.
18
 Ik heb in mijn bronnen werk van 
hem gevonden in de Procuratie di Supra en in S. Giuseppe di Castello (dicht bij 
de plaats waar hij begraven zou worden), in S. Francesco della Vigna en in de 
kerk van S. Polo. Maar er is meer werk van hem geweest, en prestigieus werk. 
Zo kreeg hij in 1563 het aanzienlijke bedrag van 225 ducaten voor een schilderij 
met onder anderen Doge Lorenzo Priuli voor de Sala del Collegio in het 
Dogenpaleis, waarschijnlijk verbrand in 1577. Eveneens verdwenen zijn vijf 
schilderijen uit 1563 voor de Libreria Marciana. Hij heeft een aantal portretten 
geschilderd, waarvan één van Tommasso Contarini en één van Girolamo Zane 
(beide in de Accademia) als onzekere toeschrijvingen gelden. In het Prado is een 
werk van hem uit de zeventiger jaren (Paus Pius V die de dode Christus 
beweent), dat hij naar de Spaanse koning had gestuurd in een poging hofschilder 
te worden. Samenvattend: Er zijn werken verloren gegaan en er is sprake van 
onzekere toeschrijvingen; er is meer werk van hem in Venetië geweest dan nu 
nog het geval is. 
 
* Luigi Benfatto, genaamd Alvise del Friso (1554 Verona – 1609 Venetië) 
Hij was neef en leerling van Paolo Veronese en lid van het schildersgilde van 
1584 tot 1608.  In 1587 heeft hij voor de S. Angelo Raffaele een Centurion bij  
Christus geschilderd, gedateerd en gesigneerd. In S. Nicolò di Tolentino heeft 
hij met zijn oom gewerkt in de vroege tachtiger jaren. Zijn Episodes uit het 
Leven van Christus wordt in mijn bron een wat fletse imitatie van de stijl van 
Paolo genoemd.
19
 In S. Giovanni Crisostomo zijn drie aan hem toegeschreven 
werken, al wordt één ervan (Doop van Christus) ook wel toegeschreven aan de 
school van Paolo. Voor de kerk van de Convertite in Giudecca heeft hij een 
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19
 Maria M. Palmeggiano, Benfatto Luigi detto Alvise dal Friso, Dizionario Biografico degli 
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Verschijning van Christus aan Maria Magdalena geschilderd. De bespreking van 
mijn bron komt mij opmerkelijk voor: “una libertà di modi ed una finezza 
d’esecuzione non consueti al mediocre pittore”. In haar visie heeft Alvise zich 
nooit los kunnen maken van het imiteren van de kunst van Paolo.  
 
* Leonardo Corona (Murano 1561 – Venetië 1605) 
Dertig van zijn schilderijen zijn er volgens mijn bronnen in Venetië. Er is weinig 
documentatie over zijn vroege jaren. Ridolfi (1648) brengt hem in verband met 
zijn leeftijdgenoten Giovanfrancesco Crivelli en Antonio Aliense. (Voor 
samenwerking zijn geen bewijzen gevonden.) Ridolfi schrijft ook dat Corona 
bewondering had voor en invloed heeft ondergaan van het werk van Tintoretto 
en Titiaan. De chronologie van zijn schilderijen is nog onzeker. Boschini 
rekende hem tot sette maniere. In de S. Giuliano heeft Corona samengewerkt 
met Palma en andere schilders aan “De verhalen van de Passie”, vòòr 1585. 
Kort daarna heeft hij drie monochromen gemaakt voor het plafond van de Sala 
del Maggior Consiglio.
20
  Een vierde werk voor deze zaal is later beschadigd 
geraakt en vervangen. In 1588 maakte hij een “Kruisafneming” (gedateerd) voor 
de S. Francesco di Bitonto en andere religieuze werken voor de S. Bartolomeo, 
de S. Giuliano en de S. Nicolò dei Mendicoli. In 1570 of kort daarna schilderde 
Corona een beroemd geworden “Gordel Madonna met vijf heiligen” voor de S. 
Stefano (voor het altaar van de broederschap van de Centurati). Hiervoor heeft 
hij veel bewondering gekregen van vakgenoten. Dat geldt ook voor de 
“Kruisiging” die hij in 1590/1591 gemaakt heeft voor de Compagnia del SS. 
Sacramento in de S. Fantin. Eveneens uit 1590 dateren twee schilderijen voor de 
S. Giovanni Elemosinario, “het Vallen van het Manna”en “de Kruisiging van S. 
Andrea” en nog een andere “Kruisiging” voor S. Maria Formosa. 
Al deze religieuze werken van Corona sloten goed aan bij de geest van de 
Contrareformatie in de zin dat eenvoud, didactiek en gevoel benadrukt werden. 
Wat zijn stijl betreft bekeerde Corona zich in deze periode steeds meer tot de 
beeldtaal van Tintoretto, vooral in het gebruik van chiaroscuro en luminismo. 
 
* Sante Peranda (1566 – Venetië – 1638)  
Ook Sante Peranda wordt door Boschini gerekend tot de sette maniere. Volgens 
de bronnen is hij waarschijnlijk leerling geweest bij Paolo Fiamingo, Leonardo 
Corona en Palma Giovane; bij deze laatste bleef hij volgens Ridolfi (1648) drie 
jaar, maar volgens Boschini (1660) waren het er veertien. Hij trad in de 
voetsporen van Palma, maar werd zelf geprezen om zijn gracieuze manier van 
schilderen waarmee hij zelfs zijn leermeester overtrof, volgens Boschini 
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(1674).
21
 Ik heb zestien van zijn werken gevonden als aanwezig in Venetië. 
Vindplaatsen zijn de Sala del Scrutinio, de Scuola di S. Giovanni Evangelista  
en de kerken S. Giuseppe di Castello, de Rozenkranskapel van de SS. Giovanni 
e Paolo, S. Giuliano, S. Francesco della Vigna, S. Salvatore, S. Bartolomeo, S. 
Nicolò da Tolentino, de sacristie van de S. Stefano, S. Fantino en de Carmini. 
Hij heeft veel voor rijke particulieren gewerkt,  voor hun huizen in Venetië en 
de Terra Ferma. In 1592 ging hij naar Rome in het gevolg van de latere Doge 
Grimani. In 1594 keerde hij terug en maakte onder andere twee schilderijen over 
S. Rocco voor de S. Giuliano (“S. Rocco geneest pestlijders”en de “Dood van S. 
Rocco”). Uit 1604/1605 dateren “Het Manna” in de S. Bartolomeo, “S. Diego 
geneest de Zieken” in de S. Francesco della Vigna en, in opdracht van Doge 
Grimani, “De Slag bij Jaffa” in het Dogenpaleis. Met het werk in de S. 
Bartolomeo en dat voor het Dogenpaleis heeft de schilder veel indruk gemaakt. 
“Het Martelaarschap van S. Cristina” uit 1602, nu in de SS. Giovanni e Paolo, is 
gesigneerd en gedateerd.  
Omstreeks 1608 trad hij in dienst van de hertog van Mirandola; vervolgens ging 
hij naar Mantua. Pas omstreeks 1630 heeft hij weer werk voor Venetië gemaakt: 
“De Visitatie” voor de S. Fantin en een aantal werken (deels onaf) voor S. 
Nicolò da Tolentino, de kerk waar hij ook begraven is. 
 
* Carlo Saraceni (1579 – Venetië – 1620) 
Carlo is weliswaar in Venetië geboren en gestorven, maar heeft bijna zijn hele 
leven elders gewerkt. Uiterlijk in 1598 was hij in Rome, waar hij heeft gewerkt 
in het atelier van Adam Elsheimer en het werk van Caravaggio heeft leren 
kennen. Pas in 1619, een jaar voor zijn dood, keerde hij naar Venetië terug. Daar 
zijn twee van zijn werken te zien: “De Extase van S. Franciscus” in de sacristie 
van de Redentore en in de Sala del Maggior Consiglio de voorstelling van 
“Doge Dandolo en de Bevelhebbers van de Vierde Kruistocht”, afgemaakt door 
een leerling na zijn dood. Tegen het einde van zijn leven is Carlo sterk 
beïnvloed door Caravaggio. Met zijn werk in die stijl heeft hij grote invloed 
gehad op latere Caravaggisten, vooral de Nederlandse.  
 
* Giuseppe Porta, genaamd Salviati (Garfagnana, Toscane, c. 1520 – Venetië c. 
1575) 
Giuseppe was al in 1535 in Rome. Als artiestennaam koos hij Salviati, ter ere 
van zijn leermeester Francesco. Hij is met afstand de oudste van de groep van 
door mij besproken schilders, 28 jaar ouder dan Palma. Daarbij komt dat hij al in 
1575 (het pestjaar) is overleden, waardoor weinig van zijn schilderijen gemaakt 
zijn in onze onderzoeksperiode vanaf 1570.  
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Er was en is vrij veel van zijn werk in Venetië; mijn bronnen noemen 36 
schilderijen. Drie daarvan zijn ontwerpen voor mozaïeken in de S. Marco. In 
vier gevallen betrof het fresco’s op de gevels van patriciërshuizen; alle vier zijn 
verdwenen.  
In 1539 ging hij uit Rome via Florence (waar hij Vasari leerde kennen) en 
Bologna naar Venetië. Vanaf 1541 werkte hij zelfstandig. Hij legde zich toe op 
het decoreren van gevels, onder andere van Palazzo Loredan. In 1548 kreeg hij 
een belangrijke opdracht voor de Frari, het altaarstuk “Presentatie in de 
Tempel”, en in 1556 deed hij mee aan de wedstrijd voor het plafond van de 
Libreria Marciana. In 1565 maakte hij een reis naar Rome en Florence. Na zijn 
terugkeer in 1566 voltooide hij een belangrijk werk in het Dogenpaleis, dat kort 
daarna door brand verloren is gegaan. Vervolgens heeft hij zich tot zijn dood in 
1575 toegelegd op andere zaken dan schilderen, met name de wiskunde.  
Hoewel zijn bloeitijd als schilder dus iets vóór mijn onderzoeksperiode (1570 – 
1600) ligt, acht ik hem toch belangrijk en interessant genoeg om in mijn 
onderzoek te betrekken. Zijn vroege werk wordt in de literatuur “maniëristisch” 
genoemd. In zijn Venetiaanse tijd onderging hij de invloed van Titiaan en 
Veronese.
22
 Hij nam in de stad een bevoorrechte positie in als beschermeling 
van de familie Grimani. Hij heeft vaak in kerken gewerkt, waaronder in kapellen 
van aanzienlijke families. 
 
* Federico Zuccari (1540 Urbino – 1609 Ancona) 
Federico heeft behalve in Venetië ook gewerkt in Rome, Florence en aan 
Europese hoven (Engeland en Spanje). Bekend is dat hij in 1582  in Venetië 
werkte en opnieuw in 1602/1603. Dat Venetiaanse werk bevindt zich in de S. 
Francesco della Vigna en in het Dogenpaleis. In de kerk gaat het om een 
schilderij in de Dandolokapel (“Maria met het Kind en Heiligen”) en drie 
werken in de Grimanikapel (“De Profeet Jesaja met een Sybille”; “De 
zegenende God de Vader”; en het zwaar beschadigde “Aanbidding der 
Wijzen”).23 In de Sala del Maggior Consiglio is een groot schilderij van hem: 
“Keizer Barbarossa en de Paus” (gesigneerd en gedateerd 1582 en opnieuw 
1603). Zuccari was een klassiek, academisch en anti-naturalistisch georiënteerde 
schilder. De schilderijen van Caravaggio vond hij strijdig met het decorum en 
daarom niet acceptabel.
24
 Hij was heroprichter van de kunstenaarsacademie in 
Rome. Wij weten dit omdat hij in zijn laatste levensjaren kunsttheoretische 
geschriften heeft gepubliceerd (Il Lamento della Pittura in 1605, Idea de Pittori, 
Scultori et Architetti in 1607). Zuccari was zeer succesvol en had in heel Europa 
een vooraanstaande reputatie.  
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2.3.2. Palma Giovane 
 
Palma Giovane (1548 – 1628) heeft niet de gebruikelijke leertijd bij een meester 
doorlopen alvorens zich als zelfstandig schilder te vestigen. Hij genoot al vroeg 
het mecenaat van de familie Della Rovere, waardoor hij zich als autodidact kon 
ontwikkelen. De jaren van c. 1567 tot c. 1573/74 bracht hij in Rome door, waar 
hij onder andere gewerkt heeft in het Oratorio del Gonfalone en de Villa Farnese 
in Caprarola, beide projecten waarbij meerdere kunstenaars tegelijk betrokken 
waren.
25
 Uit die tijd dateren zijn goede betrekkingen met zijn collega Federico 
Zuccaro en met de beeldhouwer Alessandro Vittoria. (Vooral zijn relatie met de 
laatstgenoemde zal van belang blijken; Vittoria heeft op veel plaatsen in Venetië 
gewerkt.) 
Jacopo keerde in 1573 of 1574 naar zijn geboortestad terug. Dat was een tijd van 
grote gebeurtenissen en veranderingen. Elders in deze scriptie betoog ik dat de 
economische neergang van Venetië was ingezet en omstreeks die tijd merkbaar 
werd. De oorlog met de Turken was net voorbij en de slag bij Lepanto – door 
Mason Rinaldi “l’effimera vittoria” genoemd 26 - lag vers in het geheugen. 
(Overigens lees ik in haar opmerking dat de overwinning achteraf van 
voorbijgaand belang is gebleken, maar dat werd toen heel anders gezien.) 
Hongersnood en pest waren desastreus. Voor wat betreft nieuwe 
overheidsopdrachten zijn de branden in het Dogenpaleis in 1574 en 1578 
belangrijk geweest. Op religieus gebied is van belang dat uit het Concilie van 
Trente, afgesloten in 1563, belangrijke voorschriften voor de kunst zijn 
voortgevloeid, zoals ik elders in deze scriptie heb aangestipt. In de onderzochte 
periode 1570 – 1600 heeft dit geleid tot veel vraag naar religieuze kunst, soms 
vervangingsvraag, soms geheel nieuwe opdrachten. 
Palma Giovane heeft met zijn atelier veel religieuze schilderijen gemaakt, meer 
dan andere ateliers in de onderzochte periode, volgens Mason Rinaldi. 
Aandacht verdient hier de relatie van Palma met de oude Titiaan. In de literatuur 
vinden wij verwijzingen naar Boschini (1674) die op basis van uitspraken van 
Palma zelf een speciale relatie tussen beiden veronderstelt. Palma zou als het 
ware erfgenaam van Titiaan zijn geweest en op diens verzoek verscheidene 
werken hebben afgemaakt van de oude meester van wie het gezichtsvermogen 
tekortschoot.
27
 Mason Rinaldi doet dit af als onjuiste informatie: “Si tratta 
invece di uno dei falsi storici, questa volta creato artatamente da Palma stesso.” 
De mededeling van Boschini als zou Palma Giovane verschillende werken van 
Titiaan hebben afgemaakt moge dan onjuist zijn, met één werk van de oude 
meester is dit wél gebeurd: De Pietà, nu in de Galleria dell’Accademia. (Ridolfi 
schrijft hierover in 1648 dat Titiaan het had gemaakt voor de Frari, in ruil voor 
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het recht daar begraven te worden.
28
) Op grond hiervan zou Palma hebben 
gevonden dat hij de enige erfgenaam was van de late Titiaan. 
 
Hoe zag de Venetiaanse schilderkunst eruit toen Palma terugkwam? De drie 
grote meesters waren nog actief. Waar het gaat om de generatie ná hen spreekt 
de al eerder geciteerde Boschini (1674) van de sette maniere, zeven 
schilderstijlen, genoemd naar zeven meesters van de nieuwe generatie. Onder 
hen neemt Palma Giovane volgens Boschini en anderen de meest prominente 
plaats in.
29
 Veelzeggend vind ik de kwalificatie van Palluchini (1981)
30
. Hij stelt 
dat in het laatste kwart van de zestiende eeuw de hoeveelheid geproduceerde 
beeldende kunst toeneemt, maar dat het kwalitatieve niveau afneemt, “per essere 
una pittura di imitazione e di riflesso”. De schilderkunst is formulematig 
geworden. Mason Rinaldi spreekt van “formule troppo oppressive per 
permettere invenzioni significanti”. Als gedeeltelijke oorzaak noemt Palluchini 
de branden van 1574 en 1577  in het Dogenpaleis en de noodzaak de daarbij 
beschadigde kunst te vervangen. De weergave van historische gebeurtenissen of 
oorlogshandelingen moest wel aansluiten bij de stilistische voorbeelden die er al 
waren, met name die van Tintoretto, aldus Palluchini. Ik voeg hieraan toe dat bij 
opdrachten in het Dogenpaleis snelheid van uitvoering belangrijk werd 
gevonden, meer dan eerder het geval was.
31
 Hierdoor was het aandeel van 
medewerkers groot.  
 
Het oeuvre van Palma Giovane is omvangrijk. De gebruikte oeuvrecatalogus 
vermeldt 616 nog bestaande schilderijen (waarvan 252 zich in Venetië 
bevinden) en 320 verloren gegane, dus samen 936, dit nog afgezien van 126 
onzekere toeschrijvingen. Vanwege dit grote aantal bespreek ik er slechts 
enkele. 
Zijn doorbraak kwam met zijn drie werken van circa 1578/79  in de Sala del 
Maggior Consiglio, waaronder Venezia Incoronata dal Vittoria Riceve l’Omagio 
dei Popoli Sogetti.
32
 Het maakte deel uit van een officieel programma van 
ideologisch en retorisch geladen decoraties. De term die in gedachten komt is: 
De mythen van Venetië. Met deze werken had Jacopo zichzelf (“pubblicamente 
e in maniera clamorosa”) gepositioneerd als de meest veelbelovende jonge 
schilder in Venetië. Dit was zijn eerste grote prestigieuze opdracht, waarvan in 
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de literatuur wordt aangegeven dat hij die mede te danken had aan Alessandro 
Vittoria die vertrouwen in hem had en graag met hem samenwerkte.
33
 
Zoals gezegd heeft Palma Giovane samen met zijn atelier veel religieuze werken 
gemaakt. Er kwam een stroom van religieuze opdrachten op gang voor kerken. 
Scuole en broederschappen bestelden nieuwe cycli van schilderijen voor hun 
kapellen. Waar het gaat om deze specifieke categorie opdrachten zegt Mason 
Rinaldi dat Palma lijkt te behoren tot de categorie kunstenaars die zich 
gehoorzaam schikken naar de leer van de kerk.
34
 Het lijkt dat hij is meegesurft 
op de draaggolf van culturele en godsdienstige veranderingen in de “Katholieke 
Reformatie” na afronding van het Concilie van Trente. 
 
Veel aandacht trok in zijn tijd de cyclus die Palma in circa 1580/81 maakte voor 
de oude sacristie in San Giacomo dell’Orio en iets later voor verschillende 
kapellen in deze kerk. In totaal gaat het om vijftien schilderijen. De eerste groep 
van zeven schilderijen in de oude sacristie is gemaakt in opdracht van en voor 
rekening van de parochiepriester Da Ponte. Deze Da Ponte heeft met enige 
waarschijnlijkheid het iconografisch programma opgesteld voor deze 
zogenaamde Eucharistie-cyclus. Deze cyclus wordt in het verslag van de Visita 
Apostolica van 1581 eervol vermeld.
35
 De iconografie sluit aan bij de nieuwe, 
post-Tridentijnse kerkelijke richtlijnen. Mason Rinaldi stelt dat het misschien 
wel de eerste cyclus in Venetië was, waarin de eucharistie volgens deze 
richtlijnen op duale wijze wordt weergegeven als offer en als sacrament. Elk van 
de schilderijen in deze cyclus heeft theologische betekenis. 
Een volgende markante opdracht voor Palma was de decoratie van het 
Ospedaletto dei Crociferi; het Ospedaletto was een rusthuis voor behoeftige 
bejaarden, dat wil zeggen de allerarmsten in de samenleving. Het behoorde tot 
de jurisdictie van de procuratori di San Marco. We vinden hier de enige intact 
gebleven serie – behalve die van Tintoretto in de Scuola di San Rocco – van een 
enkele kunstenaar uit de zestiende eeuw.
36
 De reeks valt qua onderwerp uiteen in 
drie groepen: De geschiedenis van de orde van de Crociferi en het Ospedaletto, 
de functie van het Oratorio als kapel van dit hospitaal en de functie van de 
kapellen in het algemeen. Het gaat in totaal om negen schilderijen. De eerste 
dateren van 1585, de laatste van 1592. Naast hun religieuze inhoud valt aan deze 
werken op dat ze het ruimhartige en beschermende “patronaat” verheerlijken, 
dat in Venetië aan de armen wordt geboden.
37
 De serie wordt al door Ridolfi 
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(1648) een hoogtepunt in het werk van de nog jonge Palma genoemd en een 
“unicum nel panorama artistico del tempo”.38  
 
In de laatste decennia van de Cinquecento vielen de “grote drie” van de 
Venetiaanse schilderkunst één voor één weg: Titiaan in 1576, Veronese in 1588 
en Tintoretto in 1594. Daarmee kwam Palma in de positie van de leidende 
schilder in Venetië. Enerzijds werd hij gezien als degene die de locale traditie 
voortzette en bewaakte – zo presenteerde hij zichzelf graag, zoals vermeld door 
Ridolfi, die wordt geciteerd door Mason Rinaldi. Zoals ik al eerder aangaf, 
wordt in de literatuur verwezen naar Boschini, die op basis van uitspraken van 
Palma zelf stelt dat deze als het ware erfgenaam zou zijn geweest van Titiaan.
39
 
Anderzijds was hij degene die de veranderde historische situatie in de republiek 
in zijn schilderijen gestalte gaf.
40
 Een nieuwe situatie, omdat er veel veranderd 
was na de Heilige Liga en de slag bij Lepanto (1571).  
Zoals ik elders in deze scriptie zal aangeven, was de economische neergang van 
de republiek in gang gezet. De structuur van de economie veranderde; leidend 
werden nu de landbouw en nijverheid en niet langer de handel en zeevaart. Die 
verschuiving had niet alleen sociale en economische gevolgen, maar leidde ook 
tot een veranderde mentale oriëntatie. Het politieke krachtenveld in Europa was 
drastisch gewijzigd; Venetië was minder belangrijk geworden in verhouding tot 
de grotere staten. 
 
Hiervoor heb ik al de religieuze werken van Palma genoemd die hij vanaf circa 
1580/1581 voor de S. Giacomo dell’Orio en het Ospedaletto dei Crociferi heeft 
gemaakt. Op een andere plaats in deze scriptie ga ik in op de invloed die de 
Contrareformatie op de schilderkunst heeft gehad: stimulerend in kwantitatief 
opzicht, beperkend waar het gaat om artistieke vrijheid. Ik citeer daar Mason 
Rinaldi die aangeeft dat de nadruk kwam te liggen op soberheid, het didactisch 
effect en op de passende manier om een godsdienstig onderwerp weer te geven. 
De schrijfster geeft aan dat er een tendens was onder kerkelijke opdrachtgevers 
om de voorkeur te geven aan gehoorzame boven illustere kunstenaars.
41
 Zij 
citeert Oliver Logan (1980) die stelt: “Il cauto Palma che lavorò moltissimo per 
i Cappucini e i Teatini era forse il tipo preferito di artista”. 
In de negentiger jaren van de zestiende eeuw en de eerste decennia van de 
zeventiende werd de productie van Palma en zijn atelier steeds omvangrijker. In 
meerderheid ging het om opdrachten met een kerkelijke bestemming.
42
 Wel nam 
de geografische verspreiding van zijn werk in deze periode steeds meer toe, in 
Italië en daarbuiten. Naar mijn inzicht had die verspreiding van zijn werk geen 
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consequenties voor zijn stijl. Hij was de bekendste Venetiaanse schilder van die 
tijd; daarom was zijn werk gewild bij vooraanstaande verzamelaars. Hij werkte 
voor verschillende Europese hoven – de koning van Polen, die van Spanje en 
keizer Rudolf in Praag. Maar, zoals gezegd, de meeste opdrachten waren lokaal 
en betroffen religieuze onderwerpen, vooral martelaren, christologische 
voorstellingen en altaarstukken met Maria en heiligen. De uitvoering ervan past 
bij wat ik eerder heb geschreven over schilderkunst van de Contrareformatie, de 
toon spreekt het gevoel aan, de personages zijn naar binnen gericht.
43
 Palma en 
zijn atelier maakten veel van zulke voorstellingen, zoveel dat het werk een 
routinematig en oppervlakkig karakter kreeg.
44
 Mason Rinaldi stelt dat de 
werkplaats de indruk wekte van een industrie. Van vernieuwing was geen sprake 
meer; steeds opnieuw werd hetzelfde succesvolle “recept” toegepast. Zij spreekt 
zelfs van een “pigrizia inventiva, derivata dal successo che lo circonda”.45 
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3. Economische neergang 
 
Economisch historici geven verschillende antwoorden op de vraag of er in de 
periode 1575 – 1625 sprake was van economische neergang in de Republiek 
Venetië. Ik zal in dit hoofdstuk de volgende drie visies op dit probleem 
bespreken, die naar mijn inzicht gezamenlijk het gehele scala van mogelijke 
antwoorden bevatten, namelijk de visie van Paola Lanaro 
46
, die van Domenico 
Sella 
47
 en tenslotte die van D.S. Chambers 
48
. 
Het werk van Lanaro is recent (2006) en heeft het voordeel dat het 
historiografisch van aard is. Het behandelt in het kort de hoofdlijnen van de 
recente en minder recente economische geschiedschrijving over Venetië. Daarin 
noemt ze ook de beide oudere auteurs die ik hierna zal bespreken, maar 
opmerkelijk genoeg stelt zij dat die oudere generatie historici naar huidige 
inzichten niet de juiste vragen stelde: “For contemporary economic historians, 
the chronological sequence from the withdrawal of capital from maritime trade 
to investment in the primary sector, which was less subject to risk, proves to be 
too simplistic.”49 De hedendaagse economische geschiedschrijving over Venetië 
richt zich op de vroeg-industriële bedrijvigheid in de Dominante en in de steden 
van de Terra Ferma, elk afzonderlijk en in hun onderlinge verwevenheid. 
Daarnaast benadrukt Lanaro het belang van wat zij noemt proto-industriële 
activiteiten op het platteland dichtbij de steden; te denken valt aan huisvlijt voor 
de textielindustrie. In haar historiografisch overzicht stipt Lanaro wel aan dat 
eerdere generaties economisch historici zich concentreerden op de neergang van 
Venetië’s handel en transport en op de verschuiving van investeringen naar 
landbezit, maar dat levert volgens haar geen nieuwe inzichten op. Wat zij 
voorstaat – en de hele door haar geredigeerde bundel uit 2006 volgt dat stramien 
– is om industriële activiteiten te onderzoeken per bedrijfstak en vervolgens de 
samenhang tussen stedelijke netwerken te analyseren. Wat betreft de 
economische neergang die voor mij centraal staat, merkt zij op dat recent 
onderzoek bevestigt dat er van een relatieve neergang sprake was, althans in de 
zeventiende eeuw. Zij verwijt echter vroegere economisch historici dat hun blik 
te beperkt was, namelijk beperkt tot de hoofdstad van de Republiek en de klasse 
van rijke handelaren daarin. 
50
 
 
Dat brengt mij bij mijn eigen evaluatie van de bruikbaarheid van Paola Lanaro’s 
betoog voor mijn vraagstelling. Ik zie die bruikbaarheid niet. Als ik haar betoog 
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goed lees, stelt ze niet dat een economische neergang er niet is geweest en 
evenmin dat die er wel is geweest, maar dat de vraag ernaar in economisch-
historisch opzicht geen vruchtbare is. Mijn bezwaar hiertegen is het volgende. In 
de aanpak van Lanaro zal het niet mogelijk zijn uitspraken te doen op 
geaggregeerd niveau, voor een land als geheel. Zij werkt als het ware “bottom- 
up”, beginnend bij bedrijven en bedrijfstakken. In een hedendaagse, westerse 
samenleving als de onze kunnen op deze wijze cijfers geaggregeerd worden 
voor het land als geheel, cijfers over nationaal inkomen, bezit en de verdeling 
daarvan. Bedacht moet echter worden dat hiermee in het huidige Nederland vele 
duizenden mensen aan het werk zijn, met moderne hulpmiddelen. Zoiets lukt 
niet honderden jaren na dato, met ontbrekende gegevens. Het enig haalbare is 
rechtstreeks naar informatie te vragen over inkomens, rijkdom en de verdeling 
daarvan op geaggregeerd niveau. 
Ik kies er daarom voor mij te richten op het werk van eerdere economisch 
historici die wel op mijn vraag ingaan. 
 
Allereerst behandel ik de visie van Domenico Sella. Hij opent met de zin: “The 
closing years of the sixteenth century found Venice prosperous and at peace.” 
Hij vervolgt met een citaat van Nicolò Contarini, de officiële geschiedschrijver 
van Venetië, die in 1623 terugblikte op de jaren 1590:  
[mijn vertaling, W.Z.]  
 De republiek had in die tijd het vertrouwen van alle vorsten en was in 
 open vriendschap met iedereen. Bovendien was er een overvloed aan alles 
 […]. Handel stroomde van alle kanten, zodat de stad elke andere 
 overtrof in de omvang van de handelsstromen […] ; in die tijd dacht men 
 werkelijk dat ze [dat wil zeggen de handel] groter was dan ze ooit tevoren 
 is geweest.
51
 
 
Opmerkelijk genoeg ziet Sella dit citaat van Contarini - patriciër, officieel 
geschiedschrijver van de republiek en later zelfs Doge - als belangrijke 
onderbouwing van zijn stelling dat de laatste jaren van de zestiende eeuw  
“Venetië in voorspoed en vrede aantroffen“. Naar mijn inzicht levert de 
autoriteit van Contarini  geen onderbouwing van Sella’s stelling. Ik acht het zeer 
wel mogelijk dat Contarini hier een gewenst beeld van de geschiedenis schetst, 
passend in de “mythe van Venetië”, die ook de mythe van zijn eigen sociale 
klasse was. Daarom zou ik Contarini hier met scepsis willen lezen, temeer daar 
voor deze stelling weinig onderbouwing te vinden is.  
De weinige adstructie die ik bij Sella vind, bestaat erin dat de inkomsten van de 
stad uit havengelden en invoerrechten in de jaren 1590 hoog waren. Volgens 
hem heeft de economische neergang zich pas later voorgedaan, toen de 
republiek in 1602 wetgeving invoerde die toegang tot de haven nagenoeg 
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reserveerde voor schepen van Venetiaanse eigenaars; vreemde schepen mochten 
er alleen laden of lossen als geen Venetiaanse reders beschikbaar waren. Gevolg 
was dat andere havens, zoals Livorno aan de andere kant van het Italiaanse 
schiereiland, de lading gingen overnemen. Zoals Sella aangeeft  heeft de 
republiek toen een verkeerde keuze gemaakt door voorrang te geven aan de 
belangen van de Venetiaanse scheepvaart, met als gevolg dat de handelsstromen 
werden verlegd.
52
 In zijn analyse was tot die tijd niet echt sprake van een 
neergang in de handel van de stad. De handel in specerijen en andere oosterse 
waren had zich goed hersteld van de opening van de zeeroute naar de oost door 
de Portugezen. Wel negatief voor Venetië was de overname van de zeeroute 
naar Azië door Nederlanders en Engelsen, vanaf  circa 1600. De ingezette 
neergang  voor Venetië werd nog beduidend erger door de Dertigjarige Oorlog  
in de Duitse landen, vanouds een belangrijk achterland van de Serenissima. In 
1630 volgde een nieuwe pestepidemie, waarvan de republiek zich qua 
bevolkingsaantal heel lang niet heeft hersteld. Sella sluit zijn betoog af met de 
opmerking dat Venetië zich goed heeft aangepast aan de veranderende 
omstandigheden voor de handel in het Middellandse Zeegebied en in Europa 
door zich toe te leggen op de handel in landbouwproducten uit de Terra Ferma, 
op scheepsvervoer over korte afstand, op het vervaardigen van luxe producten 
en op industriële activiteiten zoals de textielproductie.
53
 
Het komt mij voor dat Sella hier wat gemakkelijk heen stapt over een aantal 
andere negatieve ontwikkelingen. Hij stipt ze wel aan, maar verbindt er geen 
conclusies aan voor het inzetten van de neergang. In belangrijke mate gaat het 
om eerdere ontwikkelingen dan hierboven genoemd. Het gaat dan om het verlies 
van afzetmarkten - met name de Franse en Engelse - al veel eerder in de 
zestiende eeuw, vanaf circa 1530 en om het feit dat veel scheepvaart die de 
haven van Venetië aandeed met buitenlandse schepen gebeurde omdat die 
goedkoper en veiliger waren - zodat althans het transport een activiteit was 
waaraan buitenlanders, niet Venetianen, geld verdienden. 
Ik voeg eerst mijn eigen kanttekening toe, die ik bij geen van de drie hier 
geciteerde economisch historici heb gevonden: De zojuist genoemde nieuwe 
economische activiteiten, behalve misschien de vervaardiging van luxe- 
producten, brengen minder toegevoegde waarde met zich mee - en minder winst 
- dan de verloren handelsactiviteiten. Eenvoudig gezegd: Er wordt, alles 
tezamen genomen, minder aan verdiend. 
Hoewel hij zich grotendeels baseert op dezelfde gebeurtenissen als Sella, komt 
Chambers tot  heel andere conclusies.
54
 Hij  betoogt dat er in veel opzichten  
vanaf de jaren 1570 sprake was van economische neergang. Startpunt van de 
beschrijving vormen bij hem de jaren 1560. Venetië had toen de grootste 
bevolking en de hoogste handelscijfers uit haar geschiedenis. (De volkstelling 
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van 1563 gaf een inwonertal van circa 170.000 voor de stad .
55
) In de jaren 1570 
volgden zware tegenslagen, te weten de Turkse oorlogen van 1570 - 1573 en de 
herhaalde pestepidemieën tussen 1575 en 1577. De pest kostte toen het leven 
aan circa een derde van de bevolking, wat een daling tot 119.000 impliceert. 
Chambers geeft aan dat het inwonertal van 1563 nooit meer is bereikt tijdens de 
republiek, maar hij wijst wel op een snel herstel na de epidemie, althans een 
aanzet tot herstel: De census van 1581 telde alweer 135.000 inwoners. (Een 
mogelijke verklaring voor zo’n snel herstel zou kunnen zijn dat er een instroom 
was van laag opgeleide arbeidskrachten van elders [mijn kanttekening, WZ].)  
Op dit lagere niveau lijkt de bevolking lange tijd stationair te zijn gebleven; de 
volkstelling van 1624 geeft een cijfer van 140.000. (Vrij kort daarna, in 1630 
volgde een nieuwe pestepidemie.). Uiteraard heeft deze plotselinge 
bevolkingsdaling ernstige economische consequenties gehad, vooral in de 
schaarste aan personeel en als gevolg daarvan hogere lonen die niet gepaard 
gingen met een stijging van de productiviteit, resulterend in een concurrentie-
nadeel met het buitenland. 
In de jaren 1570 zijn de macht en invloed van Venetië in het Middellandse 
Zeegebied afgenomen. In de kunst kennen wij de Turkse oorlog van 1570 - 1573 
van de slag bij Lepanto, maar in economisch opzicht is van belang dat toen de 
concurrentie in de scheepvaart en de Levantijnse handel sterk toenam. De 
invloed hiervan was, naar Chambers aangeeft, ernstiger voor de republiek dan 
het verlies van Cyprus. De oorlog was heel kostbaar en de republiek heeft lang 
nodig gehad om de toen aangegane schulden af te lossen.  
Er traden verschuivingen op in handel en transport. Wat havens betreft geldt dat 
andere havens, zoals Marseille, Livorno en Ragusa (het huidige Dubrovnik), de 
handelsstromen voor een deel overnamen. Schepen en handelaren uit westelijke 
landen, met name Engeland, de Nederlanden en Frankrijk, namen de handel op 
de Levant deels over en verdrongen zo Venetiaanse  scheepvaart en handelaren. 
Dit verdringingseffect was omvangrijk: Naar schatting is het totale tonnage aan 
in Venetië geregistreerde schepen tussen 1560 en 1600 gehalveerd.
56
 Ook de 
scheepsbouw ging sterk achteruit, door sterke concurrentie uit onder andere de 
Nederlanden, Engeland en Frankrijk. Wat nog resteerde aan schepen onder 
Venetiaanse vlag was vaak buiten de republiek gebouwd en ook daarvoor gold 
dat geschikte bemanning  moeilijk te vinden was. 
Chambers geeft aan dat vreemde schepen vaak groter, sneller, efficiënter en 
beter bewapend waren dan de Venetiaanse. Die bewapening was temeer van 
belang omdat de piraterij in de Middellandse Zee - en zelfs in de Adriatische 
Zee - in deze jaren sterk was toegenomen; een symptoom van de verminderde 
maritieme macht van de republiek. Trouwens, niet alleen de vreemde schepen 
waren efficiënter, maar ook de bemanningen. Venetiaanse bemanningen werden 
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per dag betaald en maakten minder haast dan bijvoorbeeld Engelse of 
Nederlandse bemanningen die per reis betaald werden.
57
 
Al met al was de teruggang in de handel van Venetië in de laatste decennia van 
de Cinquecento nog niet volledig, in die zin dat de handel nog in belangrijke 
mate via de stad verliep. Dat veranderde drastisch in 1602 toen de republiek 
protectionistische maatregelen nam om de eigen scheepvaart ( en handel ) te 
bevoordelen. De handelsstromen werden toen verlegd en gingen Venetië mijden; 
ik verwijs op dit punt naar mijn eerdere bespreking van het artikel van Sella die 
de  neergang van de handel van Venetië in dat jaar laat beginnen. Bovendien 
verschillen beide auteurs op nog een belangrijk punt: hun waardering voor de 
wijze waarop Venetië zich heeft aangepast aan de veranderde economisch- 
geografische omstandigheden. Zoals ik eerder aangaf ziet Sella deze aanpassing 
als geslaagd. Chambers is op dat punt veel minder positief, en ik met hem. Hij 
ziet vanaf circa 1570 een neergang van de economie als geheel, niet slechts van 
de handel. De verschuivingen die er waren vonden noodgedwongen plaats, bij 
gebrek aan beter. Ik gaf al eerder aan dat de activiteiten die voor de handel met 
de oost in de plaats kwamen, een lagere toegevoegde waarde en winst met zich 
brachten. De Venetiaanse welvaart was vanouds gebaseerd op de positie van de 
stad als stapelplaats in de handel  tussen enerzijds de Levant ( en in het 
verlengde daarvan Azië ) en anderzijds Europa, met name Zuid - Duitsland, 
Midden Europa, Frankrijk en het Italiaanse vasteland. Venetië was kwetsbaar. 
Elke bedreiging van een deel van deze handelsstromen was een bedreiging van 
haar welvaart. Chambers geeft aan dat Venetië zich minder geschikt aan de 
veranderingen in de handel heeft aangepast dan mogelijk zou zijn geweest.  
 
Het Venetiaanse patriciaat 
 
Scheepvaart en handel waren vanouds de voornaamste investering geweest voor 
gegoede Venetianen en daarmee een belangrijke bron van inkomsten. Daarin 
was al vanaf de vijftiende eeuw verandering gekomen.( Bekend is in dit opzicht 
het verschil van inzicht tussen Doge Mocenigo en zijn opvolger Foscari.) In de 
loop van de zestiende eeuw werd de verschuiving steeds sterker naar 
investeringen in de nijverheid, vooral de textielindustrie, in staatsleningen en het 
sterkst naar investeringen in land en landbouw. Deze investeringen waren 
minder productief dan in de handel. Landbezit was weliswaar prestigieus en 
veilig, maar de opbrengsten waren beperkt. Geschat wordt dat tussen 1570 en 
1630 35% van het inkomen van patriciërs afkomstig was van landbezit op het 
vasteland. Gezien de eerder genoemde verschuivingen over deze lange periode, 
acht ik het aannemelijk dat dit percentage is gegroeid; anders gezegd, dat het 
inkomen uit landbezit omstreeks 1630 beduidend hoger heeft gelegen dan de 
genoemde 35% en dat het aandeel van scheepvaart en handel in het inkomen van 
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de toplaag overeenkomstig is afgenomen.
58
  Ik voeg hieraan nog toe dat ook 
huizenbezit in de stad (voor verhuur) in trek was als veilige geldbelegging voor 
de toplaag. 
Er zijn aanwijzingen dat de omstandigheden voor het patriciaat in mijn 
onderzoeksperiode sterk zijn gewijzigd. De familiefortuinen groeiden vaak niet 
meer en de levensstandaard werd door inflatie bedreigd. In reactie hierop 
werden gezinnen kleiner en werden er minder huwelijken gesloten. Vaak kon 
maar één van de zonen trouwen. Dochters konden vaak niet uitgehuwelijkt 
worden omdat bruidsschatten prohibitief hoog waren. 
Bijgevolg nam het aantal leden van de Grote Raad af. Dat aantal was in 1563 
nog ruim 2600; in 1583 waren het er nog 2000. Dat aantal is verder gedaald tot 
circa 1600, tot er omstreeks het midden van de zeventiende eeuw een toetreding 
tegen betaling mogelijk werd. 
Zonder nader onderzoek lijkt een definitieve uitspraak niet mogelijk, maar op 
grond van het bovenstaande lijkt het mij aannemelijk dat de verminderde 
inkomenspositie van het patriciaat in de onderzoeksperiode ceteris paribus kan 
hebben geleid tot verminderde bestedingen aan kunst door deze groep. 
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4. Venetië in de internationale politiek 
 
In de inleiding noemde ik de economie, de internationale politiek en de 
godsdienst als terreinen waarop zich in de onderzochte periode ingrijpende 
veranderingen hebben voorgedaan met mogelijkerwijs invloed op de 
schilderkunst. Ik richt mij nu op de politieke en militaire rol van Venetië in 
Europa in de onderzochte periode.  
In de schilderkunst zijn de zelfrepresentatie van de republiek, van haar 
aristocratische klasse van bestuurders en haar staatsinrichting prominent 
aanwezig geweest. Ik bezie de veranderingen langs twee lijnen. Enerzijds is er 
sprake van een langdurige achteruitgang van het gewicht van Venetië in de 
internationale politiek. Dat is niet specifiek voor de periode 1570 – 1600; die 
relatieve neergang is al veel eerder ingezet. Interessant is hier de vraag of de 
minder prominente plaats van de republiek in Europa consequenties heeft gehad 
voor haar zelfrepresentatie in de schilderkunst of dat de weergave van de “mythe 
van Venetië” dezelfde is gebleven.59 Een tweede belangrijk feit dat besproken 
moet worden is dat met de slag bij Lepanto van 1571 een nieuwe overwinning 
kon worden gevierd – wat op grote schaal is gebeurd.60 
 
Allereerst dan de relatieve neergang van de republiek in politiek en militair 
opzicht. Ik gebruik met opzet de woorden “relatieve neergang”, omdat in de 
periode vóór het door mij onderzochte tijdvak, pakweg de eeuw er vóór, sprake 
is geweest van de opkomst van andere, grotere staten: Spanje, Frankrijk, het 
Habsburgse keizerrijk en wat verder weg Engeland en de Nederlanden. In zijn 
artikel uit 1991 benadrukt John Hale een aantal zestiende eeuwse veranderingen 
op militair gebied die voor Venetië van belang zijn geweest.
61
 Legers en vloten 
werden groter en meer gespecialiseerd. (De gebruikte schepen waren steeds 
vaker speciaal voor oorlogsdoeleinden gebouwd.) Oorlogsvoering was hiermee 
kostbaarder geworden, mede omdat in vredestijd strijdkrachten in gereedheid 
werden gehouden voor verdediging tegen eventuele aanvallen. Dat gold ook 
voor Venetië dat na de “Liga van Cambrai” geen aanvallende rol heeft gespeeld. 
Het had wel verdediging nodig. De gebieden van de Terra Ferma grensden aan 
potentieel vijandig gebied. De Spanjaarden heersten over Milaan en de 
Habsburgse landen waren dichtbij. De verhouding met het sterke Frankrijk was 
onzeker. Voor wat betreft de overzeese gebieden was de situatie bedreigend. 
Door dit alles was het voor Venetië noodzakelijk een relatief hoog niveau van 
militaire uitgaven te handhaven, gemeten aan de financiële draagkracht van de 
republiek. Naar mijn inzicht is dat de kern van het zojuist genoemde artikel van 
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John Hale: De militaire slagkracht van een staat wordt beperkt door haar 
financiële draagkracht.
62
 Opmerkelijk vind ik de cijfers die Hale in dit verband 
geeft over de verdediging van de Terra Ferma.
63
 In 1606 en nog eens in 1618 
zijn schattingen gemaakt hoeveel militaire inzet nodig zou zijn om de Terra 
Ferma te verdedigen met een staand leger, dus zonder inzet van incidentele 
huurlingen. De kosten hiervan werden geraamd op 2.750.000 ducaten per jaar, 
iets meer dan de totale staatsinkomsten van Venetië. Zulke budgetten zijn wel 
gehaald in oorlogsjaren, zoals tijdens de oorlog van 1570 – 1573; dit werd dan 
gefinancierd met leningen. In vredestijd lag het uitgavenpeil veel lager, aldus 
Hale. 
Uiteraard was het steeds mogelijk in geval van nood geld te lenen voor militaire 
doeleinden; strijdkrachten waren soms te huur. Echter, ook dit kon problemen 
opleveren. Zo vermeldt Hale dat huursoldaten uit Zwitserse en Duitse gebieden 
niet op Venetiaanse galeien geplaatst wilden worden en er daarom voor 
terugschrokken om in dienst van de republiek te treden.  
Ik gaf al aan dat Venetië in de eerste decennia van de Cinquecento, na het 
conflict met de Liga van Cambrai, een Europese politiek van neutraliteit volgde. 
Venetië blonk toen uit door haar bekwame diplomatie.
64
 Diplomaten, leidende 
militairen en verantwoordelijke politici hoorden in de republiek allen tot de 
aristocratische toplaag. Volgens Hale had dit tot positief gevolg dat de 
Venetiaanse politieke leiders beter dan elders geïnformeerd waren over militaire 
zaken. Wat de republiek wel deed in de Cinquecento is vlootoperaties 
ondernemen tegen de Turken. Dit gebeurde dan in een bondgenootschap met 
andere staten. 
 
Dit laatste was het geval bij de bekende zeeslag bij Lepanto in 1571.Venetië 
vormde met de kerkelijke staat en Spanje de zogenaamde Heilige Liga (Lega 
Santa). (Pogingen het keizerrijk bij de Liga te betrekken zijn mislukt.) 
Aanleiding van het conflict was de inname door de Turken van Cyprus, tot dan 
Venetiaans. Naar mijn inzicht was dit onderdeel van een grotere expansie van 
het Osmaanse rijk ten koste van Europese landen. De reeks Turkse 
overwinningen leek almaar door te gaan; de katholieke landen en de paus zagen 
dit als bedreiging van het christelijke Europa. Vandaar dat de zeeoorlog om 
Cyprus voor een deel het karakter van een kruistocht kreeg.  
Om wat hierna volgt kort samen te vatten: In militair opzicht heeft de slag bij 
Lepanto weinig blijvende gevolgen gehad; vandaar, meen ik, Mason Rinaldi’s 
kwalificatie van de overwinning als efemeer. Cyprus bleef verloren en de Turkse 
vloot was een jaar na de zeeslag alweer terug op de oude omvang.
65
 Echter, de 
culturele gevolgen van Lepanto,  in de literatuur en de beeldende kunst, waren 
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heel omvangrijk en langdurig, in Venetië, in Rome, in Spanje en daarbuiten. 
Daarvoor is een aantal redenen aan te geven. Zoals gezegd was Lepanto het 
keerpunt na een lange periode van christelijke nederlagen tegen het Osmaanse 
rijk. De Turken bleken niet onoverwinnelijk tegenover eendrachtig 
samenwerkende katholieke staten. (In Venetië werd benadrukt dat de grote 
Venetiaanse galeien een groot aandeel hadden gehad in de overwinning.) 
 
Lepanto kreeg, naast de rol die de slag kreeg in de Venetiaanse zelfrepresentatie, 
een religieuze component en wel middels de zogenaamde Rozenkransmadonna. 
Het tijdstip van de zeeslag viel samen met het moment dat de 
Rozenkransbroederschappen (gelieerd aan de orde van de Dominicanen) 
traditiegetrouw hun processies hielden; bovendien had de paus een visioen 
gehad waarin Maria vanuit de hemel de christelijke krachten gadesloeg. Een 
ander religieus aanknopingspunt, vooral voor Venetianen, was dat de slag 
plaatsvond op de feestdag van S. Justina van Padua. 
In Venetië heeft Lepanto geleid tot een veelheid aan schilderijen, wereldlijk en 
religieus. Wereldlijke voorstellingen – onder andere van Sebastiano Venier – 
werden vooral gemaakt voor het Dogenpaleis; religieuze werken vonden in 
Venetië een prominente plaats in de Rozenkranskapel van de SS. Giovanni e 
Paolo – jammer genoeg door brand aangetast.  
Voor wat betreft het Dogenpaleis is aan de oorlog om Cyprus gerefereerd in het 
programma van de Sala del Scrutinio, de Sala del Maggior Consiglio en de Sala 
del Collegio.
66
 Er werd gewerkt volgens een samenhangend decoratieprogram-
ma dat door geleerde patriciërs was samengesteld. De meest vooraanstaande 
schilders waren bij de opdrachten betrokken, zij het dat Titiaan niet beschikbaar 
was. Om slechts de bekendste te noemen: Tintoretto schilderde de zeeslag (dit 
werk is verloren gegaan) en iets later Andrea Vicentino eveneens. Er werden 
votiefschilderijen gemaakt door Tintoretto (van Doge Alvise I Mocenigo) en 
door Veronese (van Sebastiano Venier – later doge, maar tijdens de zeeslag 
Venetiaans commandant.) 
 
Ik meen hier te mogen concluderen dat Lepanto goed paste in de Venetiaanse 
traditie van zelfrepresentatie. Het sloot aan bij de mythe van Venetië en werd er 
als het ware onderdeel van. (Het werd verwelkomd dat er een recente 
overwinning te vieren viel, vol van politieke en christelijke symboliek.) 
 
Resteert mij nog een antwoord te geven op de vraag of de minder belangrijk 
geworden rol van Venetië in de internationale politiek haar neerslag heeft gehad 
op de zelfrepresentatie van de republiek in de schilderkunst. Het zou denkbaar 
zijn geweest dat die zelfrepresentatie navenant minder “zelf-celebrerend”, 
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minder getuigend van zelfverheerlijking, was geworden. Mijn punt is dat ik 
daarvan geen tekenen heb gevonden. Als ik het nieuwe feit van Lepanto terzijde 
laat, is de zelfrepresentatie van de Serenissima veel minder op het heden dan op 
het verleden gericht. Het zijn wapenfeiten uit het verleden waarvan hoog wordt 
opgegeven en het is de voortreffelijkheid van de oude, onveranderlijke 
staatsinrichting die wordt geprezen. Nogmaals, naar mijn inzicht gaat de 
zelfrepresentatie van Venetië vooral over het verleden. In dit verband vind ik 
aansluiting bij Mason Rinaldi die voor een iets latere periode - het tweede en 
derde decennium van de nieuwe eeuw – stelt dat Venetië haar mythe opnieuw 
gerecycled heeft, zoals zij het formuleert: In een periode van crisis kan het een 
kracht lijken zich vast te klampen aan een groots verleden.
67
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5. De Contrareformatie en de kunst 
 
De Contrareformatie heeft ingrijpende gevolgen gehad voor de schilderkunst in 
de rooms-katholieke landen, zowel wat betreft de iconografie als de stijl van 
schilderen. Enerzijds kunnen wij spreken van een reactie op kernpunten van de 
reformatorische leer, anderzijds valt een toegenomen strengheid van kerkelijke 
gezagsdragers waar te nemen. Bij protestanten stond de individuele relatie 
tussen de gelovige en God centraal, terwijl in het katholicisme de tussenkomst 
van de kerk essentieel is. Als ik het goed zie, was de protestbeweging in de 
eerste helft van de zestiende eeuw breder dan alleen de afscheidingsbeweging 
van Luther, Zwingli en Calvijn. Veel katholieken hadden bezwaren tegen 
“randverschijnselen” van de kerk, zoals de verkoop van aflaten, nepotisme en 
zelfverrijking.  
De hervormers waren tegen heiligenverering, waaronder de verering van Maria. 
Ook voor kerkelijke kunst was minder plaats, althans bij sommige protestante 
stromingen. Op deze punten nam de rooms-katholieke kerk uiteraard een 
tegengesteld standpunt in, zoals tot uiting kwam in de Contrareformatie. Bij de 
bespreking van deze katholieke tegenbeweging en de uitwerking ervan in de 
kunst – met name in de religieuze kunst – houd ik de hierna volgende opzet aan.  
De aanzet van de Contrareformatie ligt in het Concilie van Trente (1545 – 1563, 
met onderbrekingen). Ik bespreek kort wat er in de slotverklaring (uit december 
1563) over religieuze kunst wordt gezegd.
68
 Deze tekst is heel beknopt, iets 
meer dan één bladzijde. De slotverklaring legt de verantwoordelijkheid voor 
inhoud en vorm van de religieuze kunst bij de bisschoppen en andere leidende 
geestelijken. Verschillenden van hen hebben de beginselen van Trente in 
concrete richtlijnen uitgewerkt. Ik stip het gedachtegoed aan van drie leidende 
denkers over kerkelijke kunst: Molanus uit Leuven, Carlo Borromeo uit Milaan 
en Gabriele Paleotti uit Bologna. De uitwerkingen van deze drie stemmen niet 
helemaal overeen. De conclusie moet zijn dat concrete invulling van de 
Tridentijnse slotverklaring over kerkelijke kunst kon verschillen van plaats tot 
plaats. In de woorden van Boschloo: “Dé kunst van de Contrareformatie” bestaat 
niet.
69
 In het vervolg van dit hoofdstuk probeer ik na te gaan wat in de 
Venetiaanse religieuze kunst de gevolgen van de Contrareformatie zijn geweest.  
 
Allereerst dan de slotverklaring van het Concilie van Trente uit 1563.  
Gardner (p. 596) ontleent hieraan het volgende (in mijn vertaling): 
 Het heilige Concilie geeft opdracht aan alle bisschoppen en anderen die 
 les geven en met zielszorg belast zijn […] dat zij vooral de gelovigen met 
 ijver moeten instrueren in zaken betreffende de tussenkomst en het 
 inroepen van de heiligen, de verering van relieken en het gerechtvaardigd 
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 gebruik van afbeeldingen […]. Bovendien, dat de afbeeldingen van 
 Christus, van de maagdelijke Moeder van God en van de andere heiligen 
 moeten worden geplaatst en bewaard in de kerken en dat zij de 
 verschuldigde eerbied en verering moeten ontvangen; […] want de 
 eerbewijzen die aan hen betoond worden, hebben betrekking op de 
 prototypes die zij vertegenwoordigen, zodat wij door middel van de 
 afbeeldingen die wij kussen, waarvoor wij ons hoofd ontbloten en 
 waarvoor wij neerknielen, Christus aanbidden en de heiligen vereren wier 
 gelijkenis zij dragen. Dit is vastgelegd in de besluiten van de Concilies, 
 in het bijzonder in het Tweede Concilie van Nicea, contra de 
 tegenstanders van afbeeldingen. Bovendien, laat de bisschoppen ijverig 
 instructie geven door middel van verhalen over de mysteriën van onze 
 verlossing, en deze verhalen doen weergeven in schilderwerken en andere 
 kunst, zodat de mensen onderricht en bevestigd worden in de geloofs-
 artikelen die men steeds in gedachten moet houden en waarover men 
 steeds moet nadenken; tevens, dat aan alle heilige afbeeldingen groot 
 voordeel is te ontlenen […], want door de heiligen worden de wonderen 
 van God en heilzame voorbeelden aan de gelovigen getoond, waarvoor zij 
 God kunnen danken en hun eigen leven en gedrag vorm geven in 
 navolging van de heiligen en ertoe gebracht worden God te aanbidden 
 en lief te hebben […]. Opdat dit alles  getrouw wordt nagevolgd schrijft 
 het Heilig Concilie voor dat het niemand is  toegestaan op enige 
 plaats of in enige kerk […] een ongebruikelijke afbeelding te plaatsen of 
 te doen plaatsen, tenzij deze door de bisschop is goedgekeurd. 
 
Tot zover de slottekst van het Concilie van Trente waar het over de iconografie 
van de kerkelijke kunst gaat [zoals geciteerd in Gardner]. Uit de tekst blijkt 
duidelijk dat de concrete uitwerking aan de bisschoppen wordt gedelegeerd. Ik 
gaf al aan dat niet alleen sprake is van een verdediging van de katholieke 
praktijk van de verering van Maria, van heiligen en van relieken, van de biecht 
en van het bestaan van het vagevuur. Er vindt ook een zuivering plaats, een 
opschoning, een zekere strengheid waar het gaat om de stijl van de kerkelijke 
kunst. Ik ontleen het volgende aan de uitgebreide versie van de slottekst van het 
Concilie, zoals die is te vinden op internet (in mijn vertaling).
70
 
 
 Bovendien, bij het aanroepen van heiligen, het vereren van relieken en het 
 sacraal gebruik van afbeeldingen moet alle bijgeloof worden verwijderd, 
 elk vuil gewin worden afgeschaft; tenslotte moet alle wulpsheid worden 
 vermeden, zodat figuren niet door hun schoonheid lust opwekken; 
 evenmin mogen de verering van heiligen en relieken ontaarden in 
 feestvieren en dronkenschap; alsof feestelijkheden ter ere van heiligen 
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 gevierd kunnen worden door middel van weelde en wellust. Kortom, laten 
 de bisschoppen in deze zoveel zorg en ijver betrachten, dat niets 
 onordelijks te zien zal zijn of iets dat op ongepaste of verwarrende wijze 
 is opgesteld, niets dat werelds is, niets onstijlvols, aangezien heiligheid 
 gepast is voor het huis van God. 
 
Zoals gezegd, is de slotverklaring kort over religieuze kunst – circa anderhalve 
bladzijde van de honderden bladzijden die de tekst op internet beslaat. De 
verantwoordelijkheid voor de uitwerking valt toe aan de bisschoppen (en soms 
aan andere theologen), van wie ik er hier drie aanstip. 
Molanus (Jan Vermeulen), hoogleraar theologie in Leuven, was in 1570 één van 
de eersten die de voorschriften van Trente over kunst gedetailleerd heeft 
uitgewerkt (“De Picturis et Imaginibus Sacris”). Zowel over de iconografie als 
over de schilderstijl was hij streng. Zijn boek werd veel gelezen en zijn 
aanwijzingen werden in katholieke landen op ruime schaal verplicht gesteld. 
Praktijken die soms al eeuwen in zwang waren geweest, wees hij af als ze geen 
grond hadden in de bijbel of in geaccepteerde theologische geschriften. Dat gold 
bijvoorbeeld voor de weergave van het kraambed van Maria, van haar dood, 
haar flauwvallen aan de voet van het kruis en eveneens van haar voorsprekersrol 
bij het Laatste Oordeel. Voorstellingen van Christoforus wees hij eveneens af, 
net als die van St. Joris of van de eenhoorn in de hortus conclusus. De Legenda 
Aurea was voor hem geen betrouwbare bron. Hoewel hij afbeeldingswijzen die 
geen bijbelse basis hadden verwierp, riep hij er nieuwe in het leven – eveneens 
zonder basis in de Schrift, die zijn eigen visie ondersteunden, zoals de weergave 
van Jozef (jong en krachtig) en Maria Magdalena (sober gekleed). Naaktheid 
moest worden vermeden en als het niet anders kon moesten in ieder geval de 
geslachtsdelen bedekt zijn. Kleding, zeker die van vrouwen, moest eenvoudig 
zijn. Bedacht moet hierbij worden dat Molanus schreef voor theologen, niet voor 
kunstenaars. 
Carlo Borromeo wil ik hier slechts kort aanstippen, omdat hij in zijn 
“Instructiones” van 1577 maar heel summier op de schilderkunst ingaat.71 Soms 
citeert hij bijna letterlijk de tekst van de slotverklaring van Trente. Hij had wel 
aandacht voor een praktisch aspect: kerkelijke kunst moest op veilige, schone 
plaatsen hangen, opdat ze niet besmeurd of beschadigd zou raken. Afbeeldingen 
in slechte staat moesten worden gerestaureerd of vernietigd, opdat de gelovigen 
niet met beschadigde heiligen werden geconfronteerd. Hij veroordeelde, zoals 
gezegd in algemene termen – schilderijen die profaan, immoreel, obscuur of 
ongebruikelijk waren, evenals afbeeldingen die strijdig waren met kerkelijke 
dogmata of geloofswaarheden dan wel getuigden van bijgeloof.
72
 Voor hem 
stonden gezag en traditie van de kerk voorop. In altaarstukken waren voor 
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Borromeo geen levende mensen toegestaan en meer in het algemeen in 
afbeeldingen voor gewijde plaatsen geen dieren.
73
 Heiligen moesten duidelijk 
herkenbaar worden afgebeeld met hun eigen attributen. Helderheid voor de 
gelovigen was voor hem van groot belang.; als het om weinig bekende scènes 
ging, vond hij het raadzaam de naam van de heilige onder de afbeelding te 
schrijven. 
 
Carlo Borromeo heeft, kortom, weinig nieuws geschreven over de rol van 
schilders in dienst van de kerk. Daartoe moeten we te rade gaan bij Giovanni 
Andrea Gilio en vooral Gabriele Paleotti, aartsbisschop van Bologna. Gilio was 
vroeg met zijn geschrift “Due Dialoghi”, minder dan een jaar na het einde van 
“Trente”. Gilio heeft veel invloed gehad in Italië, met name op het gedachtegoed 
van aartsbisschop Paleotti, maar naar mijn inzicht zijn de voorschriften van 
Gilio zelf toch af en toe te “pietluttig”, te letterlijk de kerkelijke geschriften 
volgend en soms neigend naar het absurde. Boschloo geeft op pp. 135 – 136 het 
volgende voorbeeld: Gilio voert aan dat keizerin-moeder Helena, circa 
driehonderd jaar na de kruisiging, niet onmiddellijk het kruis van Christus heeft 
kunnen herkennen uit de drie gevonden kruisen. Daarom moeten alle drie de 
kruisen sporen van spijkers hebben bevat. Hij concludeert dat ook de twee 
dieven die met Christus werden gekruisigd, net als hij, aan het kruis zijn 
vastgespijkerd. Het is dus onjuist, want niet historisch verantwoord, de dieven 
zo te schilderen alsof ze met touwen aan het kruis waren vastgebonden.  
 
Kardinaal Paleotti was in zijn geschrift uit 1582 (“Discorso intorno alle imagine 
sacre e profane”) “realistischer”dan Gilio, hoewel ook bij hem historische 
juistheid dan wel aannemelijkheid van scènes belangrijk is. Paleotti verliest zich, 
anders dan Gilio, niet steeds in abstracte speculaties.
74
 Paleotti is één van de 
meest invloedrijke denkers van de Contrareformatie geweest, waar het om kunst 
gaat. Hij raadpleegde niet alleen geleerden, maar ook kunstenaars bij het 
schrijven van de “Discorso”. Zijn tractaat is verder uitgewerkt dan de eerder 
genoemde. Het behandelt naast religieuze ook wereldse kunst; wat dat laatste 
betreft vraagt hij een hoog niveau van moraliteit en decorum, al heeft hij er enig 
begrip voor dat kunstenaars soms “immorele” kunst maken omwille van het 
gewin.
75
  
Boschloo (1984) besteedt hoofdstuk zeven van zijn boek aan Paleotti’s 
“Discorso”.76 Deze scriptie is niet de plaats om er in zoveel detail op in te gaan. 
Ik stip enkele punten aan die mij belangrijk voorkomen. Centraal staat dat de 
kunstenaar een dienende taak heeft: zoveel mogelijk mensen bereiken door 
middel van zijn kunst, als ware hij een prediker die zoveel mogelijk gelovigen 
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probeert te overtuigen met zo eenvoudig mogelijke middelen. Zijn stijl moet 
naturalistisch zijn, zodat het werk de gelovigen zonder problemen aanspreekt. 
Kortom, de beschouwer wordt geïnstrueerd, ondergaat verheffing en wordt 
bewogen. Boschloo schetst hier een verband met de retorica van Cicero.
77
 
Paleotti erkent dat kunstwerken puur artistieke kwaliteiten kunnen hebben. Hij 
ziet bestaansrecht voor profane kunst, maar alleen voor zover die een functie 
heeft en de beschouwer iets nuttigs leert.
78
 Opmerkelijk is dat Paleotti met 
nadruk stelt dat onderwerpen uit de klassieke oudheid en mythologie vermeden 
moeten worden.
79
 Kunstenaars hebben zich te onthouden, vindt hij, van het 
afbeelden van “valse goden” en van keizers en tirannen uit de oudheid. Hij 
noemt dergelijke afbeeldingen strijdig met het christendom, die uit het zicht 
moeten blijven van het grote publiek. 
Naar mijn inzicht zien wij hier in het kort beschreven hoe ingrijpend de 
omkering is die het post-Tridentijnse denken over kunst teweeg brengt ten 
opzichte van het eerdere denken vanaf de Renaissance. In eerdere 
beschouwingen in de zestiende eeuw lezen wij hoe de schilder zich verheft 
boven het niveau van de eenvoudige ambachtsman door de hoge ontwikkeling 
die uit zijn werk blijkt. Zijn werk was bestemd voor een ontwikkelde elite die 
plezier had in mythologische en literaire thema’s, in allegorieën en stilistische 
kunststukjes. De schilder stelde zich door zijn werk op hetzelfde intellectuele en 
culturele niveau als degenen voor wie het bedoeld was.
80
 In de kunsttheoretische 
beschouwingen vóór Paleotti was geen plaats voor “de gewone man”. In de 
woorden van Boschloo: “Maniera art which set the tone after Rafael was an 
aristocratic art par excellence”. Heel anders is de taak van de schilder in de 
visie van Paleotti. Er is niets aristocratisch aan. Nu moet hij zich richten op het 
grootst mogelijke publiek. Zijn onderwerpen moet hij zo weergeven dat ze dicht 
blijven bij de officiële leer van de kerk en hij moet zijn publiek gevoelsmatig 
raken door de manier waarop hij de religieuze inhoud weergeeft: Simpel, 
aansprekend, overtuigend; het kunstwerk als het boek van de ongeletterden.  
 
Na deze bespreking van enkele kernpunten in de gedachten van Molanus, 
Borromeo en Paleotti, is het tijd om in te zoomen op de vraag wat de 
repercussies van de Contrareformatie op de kunst in Venetië zijn geweest. 
Daarbij is allereerst relevant de waarschuwing van Boschloo: Dé kunst van de 
Contrareformatie bestaat niet. 
 
Wat wij de Contrareformatie noemen bestaat uit een groot aantal kerkelijke 
bewegingen, veel meer dan alleen de reactie van het Concilie van Trente op het 
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protestantisme.
81
 In het Concilie waren veel verschillen van inzicht aan het licht 
gekomen, en uiteenlopende belangen, politiek en anderszins. Nu viel aan de 
verschillende bisschoppen en andere kerkelijke hoogwaardigheidsbekleders de 
taak toe om de decreten van Trente concreet in te vullen. Elk van hen deed dat 
op zijn eigen wijze, afhankelijk van de plaatselijke omstandigheden. Staten en 
steden verschilden in politiek, sociaal en economisch opzicht en verdedigden 
hun culturele onafhankelijkheid. Vaak ondervonden zij weerstand  tegen 
verandering en sommigen waren nauwelijks geïnteresseerd. Bisschoppen 
schreven in de regel geen aanwijzingen voor schilders over inhoud en stijl van 
kerkelijke kunst.  
Boschloo’s uitspraak dat de kunst van de Contrareformatie nooit heeft bestaan, 
heeft een grote mate van aannemelijkheid. Daarom kunnen uitspraken over de 
invloed van Trente op de kunst alleen worden gedaan voor een scherp 
gedefinieerd ambiente, zoals een school van schilders of een stad, aldus 
Boschloo.
82
 Zelden verstrekten bisschoppen concrete aanwijzingen voor 
schilders in begrijpelijke taal. Kunstenaars wisten dat de meningen binnen de 
kerk verschilden over wat passend was en wat niet – wat hun enige speelruimte 
verschafte. Boschloo merkt op dat maar weinig kunstenaars echt over de inhoud 
en stijl van hun werk in conflict zijn gekomen met de kerk – Veronese is één van 
de weinigen – en dat de consequenties van zo’n aanvaring beperkt waren.83 
Dit neemt niet weg dat de post-Tridentijnse voorschriften hun invloed hebben 
gehad, met name in de houding van de kunstenaar tegenover zijn publiek en in 
zijn benadering van het onderwerp.
84
 In het vervolg van deze scriptie probeer ik 
na te gaan welke gevolgen van de Contrareformatie er zijn aan te geven in de  
Venetiaanse religieuze kunst. 
 
Zoals gezegd heeft deze scriptie het karakter van een terreinverkenning. Het is 
daarom niet doenlijk op deze plaats de effecten van de religieuze veranderingen 
op de kunst van Venetië te onderzoeken met dezelfde diepgang als Boschloo dat 
voor Bologna heeft gedaan. Een kort benoemen van veranderingen zal moeten 
volstaan. Echter, die beperking is voor de lijn van mijn betoog niet ernstig: Waar 
het mij vooral om gaat is dat er gevolgen voor de kunst zijn geweest, in 
kwalitatieve en in kwantitatieve zin. Om maar meteen met de deur in huis te 
vallen geef ik mijn indruk weer dat de gevolgen tegengesteld zijn: In 
kwantitatieve zin heeft de Contrareformatie de productie van religieuze 
schilderijen bevorderd; wat de artistieke vrijheid betreft echter, is het effect 
beperkend geweest.
85
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In Venetië was in 1581 een Visita Apostolica geweest, bedoeld om de populaire 
aspecten van de godsdienst te zuiveren van bijgeloof. De patriarch (Trevisan) 
heeft dit als een vervelende en onverdiende inmenging van de kant van Rome 
beschouwd.
86
 Religiositeit in Venetië had in die tijd een eigen karakter, onder 
andere gekenmerkt door wantrouwen tegen het streven van Rome naar 
wereldlijke macht. In de loop van de laatste decennia van de Cinquecento was er 
sprake van een toenemende strengheid in moreel opzicht. Voorstellingen van  
vreugdevolle onderwerpen, zoals de Annunciatie, de Visitatie of de Aanbidding 
door de Herders of de Wijzen kwamen nog voor, maar vaker werden ernstige 
thema’s uit het leven van Christus, zoals de passie, uitgebeeld.87 In deze periode 
werden er in Venetië veel kerken gebouwd, herbouwd of (opnieuw) gedecoreerd 
(misschien meer dan elders volgens Mason Rinaldi). Er waren nieuwe 
predikordes, leken- en religieuze broederschappen, die een eigen vestiging 
wilden, dan wel een eigen kapel in een kerk – wat leidde tot veel nieuwe 
opdrachten aan schilders. De Scuole di Sacramento, die er in elke parochie 
verantwoordelijk voor waren dat altaren en kapellen adequaat waren ingericht en 
gedecoreerd voor de eredienst, werden gestimuleerd hun taken serieus te nemen. 
Overigens kwamen opdrachten voor schilders niet alleen van nieuwe religieuze 
instituties, maar ook van oudere ordes en instellingen. De bisschoppen hielden 
hun herderlijke visites aan kerkelijke instellingen, wat vaak leidde tot het 
verwijderen van schilderijen die niet passend werden geacht, met 
vervangingsvraag als gevolg. Er heeft zich toen in kwantitatief opzicht een grote 
toename van de vraag naar religieuze kunst voorgedaan.  
 Nooit is er zozeer als in deze periode sprake geweest van een wedstrijd 
 tussen kerken, ook onder druk van de herderlijke visites, om hun altaren te 
 sieren met schilderijen die lof brengen aan de dogma’s van de katholieke 
 kerk, tussen broederschappen en scuole, zowel religieuze als van leken, 
 om hun kapellen te decoreren met nieuwe cycli van schilderijen [mijn 
 vertaling].
88
  
Mason Rinaldi noemt deze beweging grotendeels spontaan, althans in Venetië. 
Het werd deel van het maatschappelijk leven. 
Echter, wat de artistieke uitvoering betreft, legde deze post-Tridentijnse golf van 
opdrachten juist beperkingen op aan de kunstenaars. De nadruk lag op 
soberheid, het didactische effect van de kunst en een gepaste wijze om een 
religieus thema te behandelen. Er ontstond een  tendens, mede bevorderd door 
de bisschoppen, om niet zozeer illustere kunstenaars opdrachten te geven, maar  
- in de woorden van Mason Rinaldi en Logan - bij voorkeur gehoorzame 
schilders die zich netjes hielden aan kerkelijke richtlijnen.
89
 Het komt mij voor 
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dat dit belangrijk is voor mijn vraagstelling. Als wij hier mogen afgaan op wat 
gesteld wordt door Logan en Mason Rinaldi, dan levert dit een aanwijzing op 
voor een mogelijke kwalitatieve achteruitgang in de schilderkunst. Inperking 
van artistieke vrijheid zal, ceteris paribus, de kwaliteit schaden. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                        
 
89
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Capuchins and Theatines was perhaps the sort of artist who would be preferred.” 
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6. Afronding 
 
Wat mij aan het einde van deze scriptie nog te doen staat is te bezien wat ik nu 
over de onderzoeksvragen kan zeggen. Ik herhaal wat ik al in de inleiding heb 
benadrukt: Mijn onderzoeksvragen zijn op twee punten problematisch: 
* Kunnen we überhaupt spreken van vooruitgang of achteruitgang in de kunst? 
* Reflectie is nodig over de vraag of het verantwoord is een verbinding te leggen 
tussen achteruitgang in de kunst en verandering in maatschappelijke factoren. 
(In dit verband heb ik de ideeën van Millard Meiss aangestipt over stijlverande-
ringen in de Sienese schilderkunst na de pest van 1348 en de afwijkende visie 
hierop van Henk van Os.)   
Ik heb al eerder aangegeven in dezen een pragmatische aanpak te volgen. Ik sluit 
me aan bij Stefania Mason Rinaldi die in haar monografie van 1984 wel van 
achteruitgang in de kunst spreekt.  
 
Hierbij mijn onderzoeksvragen nog eens op een rij. 
a. Kunnen we spreken van een achteruitgang in de Venetiaanse 
schilderkunst na de dood van de “grote drie”- kwantitatief of kwalitatief? 
b. Is er in de onderzochte periode sprake geweest van een economische 
achteruitgang in Venetië? Zo ja, vanaf wanneer? In hoeverre is 
aannemelijk te maken dat zo’n achteruitgang invloed heeft gehad op de 
schilderkunst, kwantitatief of kwalitatief? 
c. Is de positie van de republiek in de internationale politiek in de besproken 
periode veranderd – dat wil zeggen: minder belangrijk geworden in 
Europa en het Middellandse Zee gebied? Zo ja, is hiervan de weerslag aan 
te geven in de schilderkunst? 
d. Hebben de religieuze veranderingen in de tweede helft van de zestiende 
eeuw invloed gehad op de schilderkunst in Venetië – opnieuw 
kwantitatief dan wel kwalitatief? 
In deze benadering probeer ik steeds de schilderkunst als resultante te zien. 
Anders gezegd, welk effect zou in de rede liggen, als andere invloeden 
onveranderd zouden zijn? Uiteraard zullen dergelijke effecten in de praktijk 
moeilijk te scheiden zijn. 
 
In hoofdstuk 2 en in de bijlage heb ik overzichten opgenomen van zelfstandige 
schilders die in Venetië werkzaam waren in de onderzoeksperiode of een deel 
daarvan. Wat is hiervan te zeggen? Om te onderzoeken of er sprake is van een 
kwantitatieve achteruitgang zou een zelfde overzicht nodig zijn over de 
voorgaande periode, ruwweg 1540 – 1570. Dat zou te ver voeren voor deze 
scriptie. (Enerzijds zou ik – op onwetenschappelijke wijze – kunnen zeggen dat 
het er voor zo’n grote en rijke stad niet veel zijn. Anderzijds – even 
onwetenschappelijk – valt het aantal me mee als ik denk aan de relatieve stilte 
die over deze periode in Venetië heerst in de literatuur. Te bedenken valt ook dat 
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het aantal tegenvalt in het licht van de veelheid aan religieuze opdrachten, 
waarover later.) Dan de problematische vraag of er van een artistieke 
achteruitgang sprake is. Mason Rinaldi vindt van wel, zoals ik al eerder  
aangaf. 
90
 Ook uit de overige – oudere – literatuur krijg ik die indruk. Als men 
daarin spreekt over hen die na de genieën kwamen, dan is de implicatie dat die 
nieuwelingen geen genieën waren.
91
 Dat lees ik ook zo als het gaat over de sette 
maniere van Boschini. Het zijn bekwame navolgers, geen opvolgers.
92
 Hij 
schrijft letterlijk dat zij in de voetsporen van de meesters treden – wat geen 
gelijkwaardigheid suggereert. De eerste van deze zeven is volgens Boschini 
Palma Giovane; overigens is hij de enige die door Mason Rinaldi wordt 
genoemd.
93
 Zonder mijzelf de pretentie van een kennersoog aan te matigen – en, 
toegegeven, onwetenschappelijk – is mijn reactie: Als dát het werk is van de 
eerste van zijn generatie, dan komt het mij gepast voor te spreken van een 
kwalitatieve achteruitgang, als ik het zie naast dat van Titiaan, Veronese en 
Tintoretto. Mijn indruk is dat de door mij geciteerde auteurs dit inzicht delen – 
Aikema, Rosand, Mason Rinaldi, Logan, Romanelli, Zanetti. 
 
Dan richt ik mij nu op de vraag naar een eventuele economische teruggang en de 
mogelijke impact daarvan op de schilderkunst. In hoofdstuk drie heb ik drie 
verschillende benaderingen besproken. De eerste daarvan, die van Paola Lanaro, 
gaat over kleine onderdelen van het economisch proces en kan, zoals ik in 
hoofdstuk drie heb aangegeven, niet in retrospect worden geaggregeerd tot 
cijfers over inkomens en bezit van de samenleving als geheel. Ik val daarom 
terug op de benadering van eerdere economisch-historici, die een top-down 
benadering volgen, te weten Domenico Sella en D.S. Chambers. Zij zijn het eens 
over het feit dat zich een economische neergang heeft voorgedaan in Venetië, 
maar verschillen van inzicht over het tijdstip waarop die heeft ingezet. Bij Sella 
is dat pas (kort) na 1600, bij Chambers vanaf circa 1570. Hierbij komt de 
argumentatie van Chambers mij het meest overtuigend voor, zoals ik in 
hoofdstuk drie heb aangegeven. Ik meen daarom voorzichtig te mogen 
concluderen tot een economische neergang vanaf circa 1570.  
Dan resteert de vraag naar eventuele gevolgen hiervan voor de (schilder)kunst. 
Op zichzelf ligt het in de rede aan te nemen dat minder inkomen en minder bezit 
zullen leiden tot minder uitgaven aan kunst, dus minder opdrachten of kleinere 
opdrachten, als we de overige relevante invloeden gelijk mogen veronderstellen. 
In de Serenissima is de vraag van belang van wie de inkomsten terugliepen. Ik 
heb in het hoofdstuk een bespreking gewijd aan de economische neergang onder 
patriciërs; op zich kan dit hebben geleid tot verminderde bestedingen door die 
toplaag aan schilderkunst. Echter, de kunstmarkt is gesegmenteerd. Overheids-
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opdrachten kunnen makkelijk worden gefinancierd middels heffingen en 
leningen; broederschappen en kerkelijke instellingen zijn collectief en laten zich 
vooral door religieuze motieven leiden, waarover later meer. 
 
In hoofdstuk vier ben ik ingegaan op de – verminderde – positie van Venetië in 
de internationale politiek in de Cinquecento. De republiek is relatief minder 
belangrijk geworden, relatief in vergelijking met grote landen als Spanje, 
Frankrijk, Engeland en het Habsburgse rijk. Mijn voorzichtige conclusie is dat 
dit geen negatieve gevolgen heeft gehad voor de schilderkunst, niet kwantitatief 
en niet kwalitatief. In deze “niche” ging het om zelfrepresentatie, om de “mythe 
van Venetië” – en die was en bleef op het verleden gericht. De twee desastreuze 
branden in het Dogenpaleis leidden juist tot een “inhaalvraag” naar dit soort 
kunst en dat nieuwe werk sloot iconografisch en qua stijl aan bij hetgeen al 
aanwezig was, aldus Mason Rinaldi.
94
  
 
De slag bij Lepanto is duidelijk een positieve stimulus geweest voor de kunst. 
De neiging tot picturale zelfverheerlijking kon opnieuw worden uitgeleefd, het 
eerst in het Dogenpaleis.
95
 Op het kruispunt van wereldlijke en religieuze kunst 
kwam het tot een nieuwe mengvorm, de Rozenkransmadonna. Zoals Fenlox 
aangeeft is in de Venetiaanse kunst nog lang aan Lepanto gerefereerd. 
 
In hoofdstuk vijf ga ik in op de Contrareformatie en de kunst. Voorop staat voor 
mij de waarschuwing van Boschloo: Dé kunst van de Contrareformatie bestaat 
niet. De uitwerking van de Tridentijnse beginselen kon verschillen van plaats tot 
plaats. Het gaat mij er in het hoofdstuk niet om wat de precieze gevolgen in 
Venetië zijn geweest, maar dat er gevolgen zijn geweest, in kwantitatieve en in 
artistieke zin. Ik betoog in mijn tekst dat de consequenties in kwantitatieve zin 
positief waren, zeer positief zelfs, maar in kwalitatief opzicht juist beperkend. Er 
werden nieuwe kerken gebouwd, kerken werden herbouwd en opnieuw 
gedecoreerd. Ongeschikt geachte oude schilderijen werden vervangen door 
nieuwe. Mason Rinaldi spreekt, in navolging van Logan, van een grote toename 
van de vraag naar religieuze kunst in Venetië, misschien meer dan elders.
96
 Zij 
spreken zelfs van een wedstrijd tussen kerkelijke instellingen om nieuwe 
religieuze schilderijen te tonen. Let wel, dit betreft rivaliteit tussen 
opdrachtgevers, niet tussen kunstenaars. Daarom heeft deze rivaliteit niet geleid 
tot artistieke verbetering. Volgens Mason Rinaldi was deze beweging in Venetië 
grotendeels spontaan. Echter, in artistiek opzicht werden juist beperkingen aan 
kunstenaars opgelegd. Er bestond bij opdrachtgevers een voorkeur voor 
schilders die keurig binnen kerkelijke richtlijnen bleven. Dat was belangrijker 
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voor deze kunst dan hun artistieke bekwaamheid.
97
 Het komt mij voor dat deze 
beperking van artistieke vrijheid in kwalitatief opzicht een negatief effect zal 
hebben gehad, ceteris paribus. 
 
Wat kan nu mijn slotconclusie zijn? Er zijn in de onderzoeksperiode 
verschillende factoren van invloed geweest op de schilderkunst, factoren die 
deels tegen elkaar in hebben gewerkt. De elite had minder geld te besteden, 
maar religieuze genootschappen juist meer. De kwantiteit lijkt niet het probleem 
te zijn geweest, getuige onder andere de enorme productie van Palma en zijn 
atelier. Naar mijn inzicht was er wel iets met de kwaliteit. In de religieuze kunst 
lijkt kwaliteit te zijn ontmoedigd: Het ging om eenvoud, didactiek en het volgen 
van regels over wat passend is, “wat hoort”. (Geestelijken zijn niet altijd goede 
beoordelaars van artistieke kwaliteit, naar het mij voorkomt.) 
Ik denk overigens dat er niet alleen aan de vraagkant van de markt sprake is 
geweest van veranderingen, maar ook aan de aanbodkant. Door het wegvallen 
van de “genieën”, kan er voor sommige schilders, namelijk voor hen die de 
nabijheid van de besten zochten, minder reden zijn geweest zich in Venetië te 
vestigen, terwijl het wegvallen van die sterke concurrenten voor anderen juist 
wel reden kan zijn geweest naar de stad te komen. 
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Bijlage 
 
Palma il Giovane en de anderen 
 
In deze scriptie is een lijst opgenomen van schilders die in de periode van circa 
1570 tot 1600 in Venetië werkzaam zijn geweest. Hun aantal is te groot om op 
zinvolle wijze het werk van elk van hen aan te stippen. Er is daarom een selectie 
gemaakt van schilders van wie ik het Venetiaanse werk naloop.
98
 Bij die selectie 
had ik met een aantal factoren rekening te houden: Hun bekendheid toen en nu 
en ook hun geboortedata. Bij die geboortedata heb ik een zekere spreiding 
nagestreefd om aansluiting te zoeken bij de levensjaren van de schilder die een 
heel prominente plaats heeft ingenomen in deze periode of, anders gezegd, die 
de Venetiaanse markt heeft beheerst na de dood van de “grote drie”: Palma 
Giovane (1548 – 1628). Er is gezorgd voor enige spreiding in de tijd. Ik heb ook 
meegewogen dat de geselecteerde schilders al voorkwamen bij Marco Boschini 
in zijn Sette Maniere, toen hij een ordening aanbracht in de stijlen van schilders 
“die na de genieën kwamen”.99 
 
De volgende schilders zijn door mij geselecteerd: 
- Palma Giovane (Giacomo Negretti), 1548 – 1628 
- Andrea Vicentino (Andrea Michieli), 1542 – 1617 
- Parrasio Michieli, werkzaam in Venetië 1547 – 1578 
- Alvise del Friso (Alvise Benfatto), 1554 – 1609 
- Leonardo Corona, 1561 – 1605 
- Sante Peranda, 1566 – 1638 
- Carlo Saraceni, c. 1579 – 1620 
 
Ter aanvulling wil ik nog aandacht besteden aan het Venetiaanse werk van twee 
“vreemdelingen”, die veel succes buiten Venetië hebben gehad, namelijk 
Giuseppe Salviati (c. 1520 – c. 1575) en Federico Zuccari (1540 – 1609). Deze 
vreemdelingen hebben wellicht opdrachten in Venetië gekregen in plaats van 
locale schilders. Het valt mij op dat in ieder geval van Salviati belangrijk werk 
in Venetië te vinden is op prestigieuze plaatsen en gemaakt voor prestigieuze 
opdrachtgevers.  
Palma Giovane neemt onder de geselecteerde schilders en aparte plaats in. Van 
hem (en zijn atelier)is in vergelijking met de andere genoemde schilders een 
veelvoud aan schilderijen in de stad aanwezig. De oeuvrecatalogus van Palma 
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 Als bronnen voor de werken zijn gebruikt: Zanetti (1771), Lorenzetti (1973), The Web 
Gallery of Art (wga.hu), de Dizionario Biografico degli Italiani en voor het werk van Palma 
de oeuvrecatalogus van Mason Rinaldi (1984). 
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 Marco Boschini, Le Ricche Minere della Pittura Veneziana, Breve Instruzione, Venetië, 
1674, zoals geciteerd in Mason Rinaldi, 1984, p. 59 en Zanetti, p. 322 
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geeft aan dat er 255 werken van hem in Venetië zijn. Van de andere door mij 
gekozen schilders zijn dat er per schilder hooguit dertig en soms beduidend 
minder. Daarom bespreek ik Palma Giovane apart en als laatste. 
 
 
 
Andrea Michieli 100, genaamd Vicentino, 1542 Vicenza – c. 1617 Venetië 
(Lid schildersgilde Venetië 1583 – 1617. De gidsen noemen 27 openbaar 
toegankelijke vindplaatsen voor zijn werk.) 
 
Libreria Marciana  
 drie tondi in plafond (1557) 
 
Dogenpaleis 
  
 Sala Grimani 
 Een fries met symbolische figuren 
 
 Hal van de Senaat  
 Venus (tevens personificatie van Venetië), in plafond 
  
 Sala del Maggior Consiglio 
 Doge Ziani met de paus 
 Doge Dandolo bij het beleg van Zara 
 Zoon van Byzantijnse keizer vraagt kruisvaarders hulp 
 Boudewijn van Vlaanderen gekozen tot Oost-Romeinse keizer 
 
 Sala del Scrutinio 
 Zeeslag tegen Pisa 
 Vier evangelisten en vier profeten 
 Verdediging van de lagune tegen Pepijn 
 Pepijn zet zijn leger over de lagune 
 Vettor Pisani bij de verovering van Cattaro 
 Slag bij Lepanto 
 
S.S. Giovanni e Paolo 
 Doge Tiepolo schenkt de grond voor de kerk 
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 Zanetti, 1771, pp. 494 – 498 en Lorenzetti, 1975, p. 921 
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S. Francesco della Vigna  
 Maaltijd in het huis van de Farizeeër 
 
 
S. Salvatore 
 Engelen in glorie 
 
S. Catterina 
 Verschillende taferelen uit het Oude Testament met architectuur-
elementen 
101
 
 
S. Fantino 
 Het laatste avondmaal 
 
Salute 
 God de Vader in glorie 102 
 
S. Angelo Raffaele 
 Hemelvaart (onzekere toeschrijving) 
 
Carmini 
 S. Liberale zegent de zieken (gedateerd 1612) 
 
Frari 
 Franciscus aanbidt Christus en Maria 
 Gekruisigde Christus met theologische deugden (toegeschreven) 
 Christus en Maria in glorie (toegeschreven) 
 Adam en Eva 
 Kruisiging en heiligen 
 Laatste Oordeel 
 Paradijs 
 Drie voorstellingen van werken van genade 
 
Scuola di S. Giovanni Evangelista 
 Johannes en de filosoof Craton 
 Johannes wekt Drusiana tot leven 
 
Kerk van S. Giovanni Evangelista 
 Maria met engelen en donor 
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 Zanetti, p. 334 en Lorenzetti, p. 405 
102
 Voorheen in de kerk van de Celesta. Lorenzetti, p. 543 
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 Verzamelen van het manna 
 Eliah en een engel 
 Pesach 
 Doortocht door de Rode Zee 
 Eucharistie met vier evangelisten 
 
Galleria Querini Stampalia 
 Madonna met kind en S. Caterina 
 
Museum Correr 
 Plechtige intocht van Dogaressa Morosini-Grimani (1597, afkomstig 
uit Palazzo Grimani) 
 Portret van Sebastiano Venier, held van Lepanto 
 
Chioggia,  S. Domenico 
 Altaarstuk met S. Carlo en S. Agostino (gesigneerd) 
 
Chioggia, kathedraal 
 Onderzoek naar Maria-verschijning op het Lido (gedateerd 1593) 
 
 
 
Parrasio Michieli, werkzaam in Venetië 1547 – 1578 (geboren in Vicenza) 
 
S. Giuseppe di Castello 
 Dode Christus, een engel en knielende donor (altaarstuk, gesigneerd en 
gedateerd 1573) 
 
S. Francesco della Vigna 
 S. Augustinus en S. Laurentius (onzekere toeschrijving; afkomstig van 
de Scuola del Calzolai) 
 
Kerk van S. Polo 
 S. Laurentius tussen zijn vereerders (onzekere toeschrijving) 
 
Procuratio di Supra 
 De verloren zoon (een half tondo) 103 
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 Zanetti, p. 282 
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Alvise Benfatto, genaamd del Friso, 1554 Verona – 1609 Venetië. 
(Leerling van Veronese. Lid schildersgilde Venetië 1584 – 1608.) 
 
 
S. Francesco di Paola 
 S. Francesco di Paola (altaarstuk; toegeschreven) 
 
S. Giovanni Crisostomo 
 S. Giovanni tot bisschop gewijd 
 De doop van Christus (onzekere toeschrijving) 
 S. Giovanni geneest een bezetene 
 
S. Marcuola 
 De kus van Judas 
 De nacht in de hof van Gethsemané 
 
S. Nicolò da Tolentino, Alvise heeft hier gewerkt als assistent van Palma 
Giovane 
 
Ateneo Veneto (voorheen Scuola di S. Fantino) 
 De doop van Christus 
 
S. Trovaso 
 S. Francesco di Paola (altaarstuk) 
 
S. Angelo Raffaele 
 Christus en de centurion 
 
 
 
Leonardo Corona, 1561 Murano – 1605 Venetië. (Navolger van Tintoretto en 
Titiaan.) 
 
S. Giovanni in Bragora 
 De geseling van Christus (toegeschreven) 
 De doornenkroning (toegeschreven) 
 
SS. Giovanni e Paolo (Rozenkranskapel, voorheen Scuola van de Rozenkrans) 
 Domenicus preekt voor de paus, de keizer en de doge  
 God straft door de pest 
 Biddende Madonna 
 Geboorte van de maagd 
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 De annunciatie 104 
 
S. Giuliano 
 Deugden 
 Intocht in Jeruzalem 
 Het neervallen van het manna 
 
S. Bartolomeo 
 De apostel Mattheus (altaarstuk) 
 
S. Simeone profeta 
 De visitatie 
 
S. Stefano 
 De gordel madonna (altaarstuk) 
 
S. Fantino 
 Kruisiging (gemaakt voor de Scuola del Sacramento) 
 
Ateneo Veneto (voorheen Scuola di S. Fantino) 
 Acht schilderijen met scènes van de passie (c. 1600 – 1605) 
 
S. Nicolò dei Medicanti 
 S. Nicolaas die zeelieden redt 
 S. Nicolaas hakt een door heidenen vereerde boom om 
 
S. Giovanni Elemosinario 
 De kruisiging (eind 16e eeuw) 
 Het neervallen van het manna (gedateerd 1590) 
 De opstanding 
 Christus in de hof van Gethsemané 
 De kruisiging 
 
Murano, glasmuseum 
105
 
 De kruisiging 
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 Al deze schilderijen zijn door brand verloren gegaan. Lorenzetti, p. 353 
105
 In dit museum worden schilderijen getoond uit verdwenen kerken op het eiland. 
 54 
Sante Peranda, 1566 Venetië – 1638 Venetië 
 
 
Dogenpaleis / Sala del Scrutinio 
 Zeeslag bij Giaffa di Soria  
 
S. Giuseppe di Castello 
 De heilige vader met heiligen (altaarstuk; onzekere toeschrijving) 
 
SS. Giovanni e Paolo / Rozenkranskapel 
 Slag bij Lepanto (verloren gegaan bij brand in de 19e eeuw) 
 
S. Giuliano 
 S. Rochus met pestlijders 
 De dood van S. Rochus 
 
S. Francesco della Vigna 
 Madonna met kind en Franciscus (toegeschreven) 
 S. Diego geneest de zieken 
 
S. Salvatore 
 Dode Christus met Maria106 
 
S. Bartolomeo 
 Manna (voor Compagnia del Sacramento gemaakt na wedstrijd) 
 Visitatie 
 
S. Nicolò da Tolentino 
 Extase van S. Andrea di Avelino 
 Aanbidding van de wijzen (in Soranzokapel) 
 
S. Stefano / sacristie 
 Martelaarschap van S. Stephanus 
 
S. Fantino 
 Visitatie (altaarstuk) 
 
Kerk van de Carmini (S. Maria del Carmelo) 
 Kruisafneming met Dominicus (onzekere toeschrijving) 
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 Zanetti, p. 339 
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Scuola di S. Giovanni Evangelista 
 Martelaarschap van Johannes 
 
 
 
Carlo Saraceni, c. 1579 – Venetië – 1620  
(Carlo ging al vroeg naar Rome (c. 1599), waar hij navolger werd van 
Caravaggio. Pas in 1619, een jaar voor zijn dood, keerde hij naar zijn 
geboortestad terug. Mede daardoor zijn er maar weinig van zijn werken in 
Venetië. Lorenzetti noemt er twee, Zanetti slechts één
107
.)  
 
Dogenpaleis / Sala del Maggior Consiglio 
 Doge Dandolo met de bevelhebbers van de vierde kruistocht108 
 
Redentore / sacristie 
 De extase van Franciscus 
 
 
 
Federico Zuccari (-0), 1540 Urbino – 1609 Ancona 
(Werkte in Rome, in Florence en aan belangrijke hoven in Europa.
109
)  
Van hem zijn de volgende werken in Venetië te zien: 
 
Dogenpaleis / Sala del Maggior Consiglio 
 Keizer Barbarossa en de paus (gesigneerd en gedateerd 1582 en 
verbeterd 1603.)
110
 
 
S. Francesco della Vigna  
 
 Dandolokapel 
 Maria met kind en heiligen 
 
 Grimanikapel 
 De profeet Jesaja met een sibylle 
 Zegenende God de Vader 
 Aanbidding door de drie wijzen (beschadigd; kopie in sacristie) 
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   Lorenzetti, pp. 278 en 784; Zanetti, p. 376 
108
 Begonnen door Saraceni, afgemaakt door Giovanni le Clerc. Dit werk wordt door Zanetti 
niet genoemd. 
109
 Lorenzetti, pp. 380 / 381 en 609 en Zanetti, pp. 506 / 507  
110
 Ik merk op dat in 1582 ook Federico’s vriend Palma jr. in het Dogenpaleis werkte. 
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(De belangrijke plaats die Federico in Venetië had kan tevens worden afgeleid 
uit het feit dat hem werd gevraagd mee te doen aan een wedstrijd voor een  
“S. Rochus in glorie” voor de Scuola di S. Rocco.  Tintoretto heeft dat werk 
uiteindelijk “naar zich toegetrokken”.) 
 
 
 
Giuseppe Porta, genaamd Salviati, c. 1520 Garfagnana in Toscane – c. 1575 
Venetië 
(Heeft veel in Rome gewerkt. Hij was in Venetië protégé van de Grimani-
familie.
111
 Mij valt op dat zijn werk zich bevindt op prestigieuze plaatsen, met 
name in kapellen van aanzienlijke families.)  
Van hem zijn de volgende werken in Venetië te zien: 
 
Libreria Marciana 
 Drie tondi in het plafond 
 
S. Marco 
 Cartons voor mozaïeken in het atrium (toegeschreven) 
 Carton voor mozaïeken in de linkerarm van het transept (Christus 
geneest een zieke vrouw en Christus brengt de zoon van een weduwe 
terug tot leven, beide 1567) 
 Carton voor boog boven de St. Isidoorkapel (stamboom van Maria) 
 
Dogenpaleis / appartement van de doge 
 De heilige familie 
 
S. Zaccaria 
 Christus (met SS. Cosmas en Damianus) geneest een zieke 
 
SS. Giovanni e Paolo 
 De hemelvaart (voorheen in de kerk van de Servieten) 
 
S. Lazzaro dei Mendicanti 
 De annunciatie (voorheen in de Incurabili) 
 
S. Francesco della Vigna   
 
 Bragadinkapel 
 Johannes de Doper met heiligen 
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 Lorenzetti, p. 929 
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 Dandolokapel 
 Madonna met kind en de heiligen Bernardus en Antonius abt 
 Jesaja met sibylle 
 Zegenende Heilige Vader 
 
Palazzo Loredan 
 Fresco’s op de gevel (verdwenen) en in de kapel112 
 
S. Maria Zobenigo (ook: S. Maria del Giglio) 
 Vier voorstellingen van sibyllen 
 
Salute 
 Eliah wordt door een engel gevoed 
 Het neervallen van het manna 
 Habakuk troost Daniel in de leeuwenkuil 
 (Deze drie werken zijn afkomstig uit de Spirito Santo in Isola.) 
 
Palazzo Bernardo (verdwenen) 
 Fresco’s op de gevel (verdwenen) 
 
Kerk van S. Polo 
 De voetwassing  
 Christus in de hof van Gethsemané 
 De calvarieberg 
 De kruisafneming 
 
Frari 
 De zuivering van Maria met heiligen 
 De profeet Maleachi 
 De Eritrese sibylle 
 De hoop 
 Het geloof 
(Deze voorstellingen maken alle deel uit van het Zeno-Valier-altaar.) 
 
Palazzo Cini, voorheen Loredan 
 Fresco’s op de gevel (verdwenen) 
 
S. Pietro Martire 
 De kruisafneming 
                                                 
112
 Lorenzetti, p. 507, specificeert de voorstellingen niet nader; Zanetti noemt deze in het 
geheel niet. 
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S. Maria degli Angeli 
 Christus en Maria Magdalena 
 De kruisafneming 
 
Mazorbo, S. Catarina 
 De doop van Christus met Maria Magdalena en Caterina 
 
Malamocco, Santo Spirito (verdwenen) 
 Het laatste avondmaal (nu in de Salute) 
 
(Net als Federico Zuccari heeft ook Salviati een ontwerp ingediend voor  
“S. Rochus in glorie” voor de Scuola di S. Rocco. Tintoretto heeft zich die 
opdracht toegeëigend.) 
 
 
 
Het Venetiaanse werk van Palma Giovane  
(Giacomo Nigretti, genaamd Palma Giovane, 1548 – Venetië – 1628) 113 
 
Van hem is in Venetië een groot aantal werken aanwezig. Zanetti (1771) heeft 
het over “quel immenso numero ch’ei ne fece”. Ik teken hierbij aan dat niet 
alleen het aantal immens is, maar dat ook veel van de schilderijen dat qua 
afmetingen zijn. Ze zijn vaak meters groot; ter illustratie”: Een schilderij van 
103 x 135 cm. wordt in de oeuvrecatalogus van Mason Rinaldi een “piccolo 
dipinto” genoemd114. Deze catalogus bespreekt 252 werken die in de stad te 
vinden zijn. Ik probeer hierna om deze kort te noemen, gegroepeerd naar locatie. 
 
Chiesa dell’Angelo Raffaele 
 Stigmata van Franciscus (gesigneerd en gedateerd 162(5?)) 
 
S. Antonin 
 De geschiedenis van S. Sabba (1593, zeven schilderingen) 
 Vier schilderingen van heiligen (in het plafond, 1593). (Mason Rinaldi 
verwijst naar Stringa, 1604, die Francesco Tiepolo als schenker 
noemt.)
115
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 Stefania Mason Rinaldi, 1984, de oeuvrecatalogus, Lorenzetti, p. 925 en Zanetti, pp. 302 - 
324 
114
 Ibidem, p. 120 
115
 Ibidem, p. 117 
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S. Barnaba 
 Laatste avondmaal met God de Vader, de Heilige Geest en 
lijdensinstrumenten (1587) 
 De beklimming van de calvarieberg (c. 1601, waarschijnlijk uit een 
andere kerk afkomstig) 
 
S. Bartolomeo 
 De geschiedenis van S. Bartholomeo (1593, drie schilderijen, met 
inscriptie “Scuola de Reneri”) 
 De straf met de slangen (1595 – 1600) 
 
Voormalige kerk van S. Caterina 
 Het wonder van S. Antonius en het hart van de vrek (1595 – 1599) 
 De geschiedenis van S. Caterina (1613, vier schilderijen, verspreid 
geraakt en gedeeltelijk verloren)
116
 
 
Chiesa della Croce 
 Presentatie van Jezus in de tempel (1581?, afkomstig van de Scuola 
dei Mercanti in de Madonna del Orto) 
 
Chiesa delle Eremite 
 De heiligen Gerolamo en Agostino (1600 – 1610, afkomstig uit de 
vroegere kloosterkerk van deze orde) 
 
S. Fantin 
 Doge Mocenigo dankt de Madonna voor de overwinning bij Lepanto 
(1596) 
 Christus wordt naar het graf gedragen (1600 – 1604) 
 
S. Francesco della Vigna 
 De geseling van Christus (1600 – 1605) 
 Madonna in glorie met heiligen (1624 – 1628) 
 De verlosser in glorie met Maria en Marcus, met de stad Venetië (niet 
te dateren) 
 
S. Francesco di Paola 
 Annunciatie (1610 – 1620)  
 S. Clara van Assisi, S. Caterina van Siena en heilige kloosterzusters 
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 Ibidem, pp. 118/9 
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S. Geremia 
 Madonna met kind in glorie en S. Magnus die Venezia kroont (c. 1610 
– 1620) 
 S. Thomas van Aquino en engelen (c. 1610, afkomstig uit S. Lucia) 
 Madonna van de bevalling (c. 1615 – 1618; Mason Rinaldi verwijst op 
p. 121 naar Martinioni die als sponsor Giovanni Tiepolo noemt) 
 ontmoeting van Joachim en Anna (1615 – 1620, afkomstig uit S. 
Lucia) 
 Annunciatie (c. 1620, twee separate schilderingen, ook uit de S. Lucia) 
 S. Lucia (c. 1620, eveneens uit de vroegere S. Lucia) 
 Augustinus (c. 1620) 
 
S. Giacomo dall’Orio 
 Cyclus van het mysterie van de eucharistie (c. 1580 - 1581, zeven 
schilderijen; sponsor was de priester Giovanni Maria da Ponte) 
 Priester del Ponte wordt door de Madonna aan S. Marcus 
gepresenteerd (c. 1580 - 1581) 
 Gekruisigde Christus tussen de Madonna en Johannes (c. 1580 – 1581) 
 S. Laurentius en Valerianus (c.1580 - 1581) 
 Martelaarschap van Laurentius (gedateerd 1581/82)  
(De beide werken met Laurentius maakten deel uit van een cyclus, 
waarschijnlijk in opdracht van Laura Barbarigo Malipiero.) 
 Christus in de olijftuin met een engel (1600 – 1604) 
 Via crucis (c. 1604) 
 De dode Christus naar het graf gedragen (c. 1604) 
 De wonderbaarlijke vermenigvuldiging van broden en vissen (c. 1614; 
Mason Rinaldi, p. 123, verwijst naar Costantini die de Scuola del 
Sacramento als opdrachtgever noemt)  
 
S. Giovanni Elemosinario 
 S. Rochus geneest pestlijders (c. 1590; sponsor Arte dei Corrieri della 
Signoria; voorheen aan Leonardo Corona toegeschreven) 
 Heraclius draagt het kruis (datering onzeker) 
 Martelaarschap van S. Caterina (1595 – 1599; ook hier wordt als 
sponsor genoemd de Arte dei Corrieri della Signoria) 
 
S. Giovanni in Bragora 
 De voetwassing (c. 1591) 
 Christus voor Cajafas (c. 1591)  
(In beide gevallen wordt de Compagnia del Sacramento van deze kerk als 
opdrachtgever genoemd.) 
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SS. Giovanni e Paolo 
 De gekruisigde Christus met Dominicus, Franciscus en andere heiligen 
(c. 1620) 
 Opstanding (c. 1620)  
(Over deze beide werken schrijft Ridolfi (1648) dat Palma ze heeft 
gemaakt in ruil voor het recht in deze kerk begraven te worden.
117
) 
 
S. Gerolamo 
 Verschijning van God aan Augustinus (bruikleen van de Accademia) 
 S. Gerolamo in zijn studievertrek (idem) 
 Twee schilderijen van sibyllen (idem)  
(Deze vier schilderijen dateren van c. 1590 – 1593 en zijn afkomstig uit 
de Scuola di S. Maria della Giustizia e di S. Gerolamo.) 
 
S. Giuseppe 
 Figuren (c. 1600) 
 
S. Lio 
 God de Vader en de dode Christus met engelen en heiligen (1615 – 
1619) 
 
S. Luca 
 Madonna met kind in glorie en heiligen (c. 1628) 
 
Madonna del Orto 
 Kruisiging (1579 – 1580, afkomstig uit voormalige S. Trinità) 
 Annunciatie (1596 – 1605, afkomstig uit S. Maria Nova in Vicenza) 
 
S. Maria Assunta (voorheen S. Maria dei Crociferi; 25 werken in deze kerk) 
 Neervallen van het manna 
 Eliah gered door een engel 
 David en Abimelek 
 Vier schilderijen van evangelisten 
 Vier afbeeldingen van kerkvaders (misschien c. 1589 – 1590) 
 De straf met de slangen (c. 1592 – 1593) 
 S. Helena (idem) 
 S. Cleto (idem) 
 Geschiedenissen van het kruis en van de crociferi (c. 1620 – 1625, zes 
schilderijen): 
 Onthoofding van Johannes de Doper (c. 1610) 
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 Madonna met kind in glorie met heiligen (misschien c. 1620) 
 Twee schilderijen van engelen met trompetten (c. 1620) 
 Engelen en geesten van gestorvenen (c. 1619) 
 
S. Maria del Carmelo 
 De wonderbaarlijke spijziging (c. 1614 – 1618) 
 
S. Maria dei Derelitti (“Ospedaletto”) 
 Annunciatie (gesigneerd, c. 1615, waarschijnlijk van elders afkomstig) 
 
S. Maria Formosa 
 Madonna met dode Christus (datering problematisch) 
 
S. Maria del Giglio (Zobenigo) 
 Visitatie (c. 1590; opdrachtgever de Duodo-familie) 
 
S. Maria Gloriosa dei Frari 
 De paus bevestigt de regel aan Franciscus (c. 1590) 
 Martelaarschap van S. Caterina (c. 1590 – 1595) 
 Christus in het voorgeborchte (c. 1600, waarschijnlijk van elders 
afkomstig) 
 
S. Maria della Presentazione (Zitelle) 
 Het gebed in de hof met donoren (c. 1618) 
 
S. Maria della Salute 
 Jonah  
 Samson  
(Beide c. 1590 en afkomstig uit een oudere kerk) 
 
S. Martino 
 Geseling van Christus (c. 1600) 
 
S. Moisé 
 Laatste avondmaal (1585, gedateerd) 
 
S. Nicolò dei Mendicoli 
 Opstanding (c. 1610) 
 
S. Nicolò dei Tolentini 
 Laatste avondmaal (c. 1606 – 1610) 
 Decoratie van de Grimani-kapel (tien schilderijen, alle c. 1615) 
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 Decoratie van de Foscari-kapel (vijf schilderijen, alle 1620) 
 Madonna in glorie met heiligen (c. 1620 – 1628) 
 
Ognisanti 
 Dode Christus, ondersteund door engelen (1613 – 1614, afkomstig uit 
SS. Filipo e Giacomo) 
 
S. Pantaleon 
 San Pantaleon geneest een verlamde (1599) 
 Onthoofding van de heilige (1599, opdrachtgever parochiepriester 
Bartholomeo Borghi) 
 
S. Polo 
 Bekering van Paulus (c. 1595 – 1600) 
 Kwelling van Antonius abt (c. 1600) 
 Antonius abt, opgeheven door engelen (c. 1600) 
 Christus geeft de sleutels aan Petrus (1625) 
 Petrus zendt Marcus naar Aquileia (1625) 
 
Redentore 
 Madonna met kind en heiligen (c. 1580 – 1581) 
 Christus naar het graf gedragen (c. 1600 – 1605) 
 
S. Salvador 
 Madonna met kind in glorie met heiligen (1600 – 1603, opdrachtgever 
de Compagnia dei Pizzicaroli) 
 
S. Sebastiano 
 Madonna met kind in glorie met heiligen (c. 1620) 
 
S. Simeone Profeta (grande) 
 Presentatie van Jezus in de tempel (gesigneerd, c. 1610 – 1611) 
 
S. Simeone Giuda (piccolo) 
 Dode Christus met een engel (c. 1600) 
 
Spirito Santo 
 De verloving van Maria (1611, opdrachtgever Alvise Querini) 
 
S. Trovaso 
 Dode Christus met de Madonna, Maria Magdalena en Johannes (c. 
1600) 
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 Geboorte van Maria (gesigneerd, c. 1600 – 1603) 
 Madonna met kind in glorie en heiligen (c. 1600 – 1610) 
 
S. Zaccaria 
 David na de overwinning op Goliath (1595, gedateerd) 
 S. Zaccaria in glorie met engelen (1599) 
 Christus aan de geselpaal (c. 1600) 
 Christus met doornenkroon (c. 1600) 
 De dode Christus met engelen (c. 1600) 
 De opgestane Christus (c. 1600) 
 Madonna met kind in glorie met heiligen (1605) 
 Voetwassing  
 Christus in het voorgeborchte  
 Martelaarschap van S. Ligerio  
 (Dit werk en de beide vorige zijn gemaakt tussen 1620 en 1628 voor de 
 Compagnia di San Lizerio presso S. Zaccharia, aldus Ridolfi (1648).) 
 
S. Zulian 
 Opstanding van Christus (c. 1581 – 1582) 
 Christus aan het volk getoond (c. 1582) 
 Tenhemelopneming van Maria (gesigneerd, 1583 – 1584; opdracht van 
de Compagnia dei Marzeri)
118
 
 Verheerlijking van S. Giuliano (1588 – 1589, donor was Hieronimo 
Vignole) 
 Gevangenneming van Christus (c. 1600) 
 Johannes de Evangelist met Josef en Antonius Abt (c. 1600) 
 
Voorheen Verzameling Bellati 
 Opstanding (c. 1615 – 1620; alleen van een foto bekend) 
 
Verzameling Brass 
 S. Gerolamo (1590 – 1595) 
 
Privé collectie 
 S. Gerolamo (c. 1620) 
 
Galleria dell’Accademia 
 Pietà (van Titiaan, blijkens inscriptie voltooid door Palma Giovane, 
1580 – 1581)119 
                                                 
118
 Mason Rinaldi, 1984, p. 135 
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 S. Marcus geneest Anianus (c. 1593; oorspronkelijk op het altaar van 
de Confraternità dei Calzolai in de S. Tomà)
120
 
 Petrus in de gevangenis (?) (c. 1600; oorspronkelijke locatie 
onzeker)
121
 
 Susanna en de ouderlingen (c. 1600) 
 Vermaak van de verloren zoon (c. 1600) 
 Terugkeer van de verloren zoon (c. 1600) 
 De doornenkroning (c. 1600 – 1604) 
 Opstanding (1600 – 1605) 
 Johannes de Doper (c. 1610) 
 Marcus (c. 1610) 
(Beide laatstgenoemde afkomstig uit de S. Sofia.) 
 Dode Christus met engelen (c. 1612) 
 Jacobus de Mindere (c. 1615; voorheen in de kerk van het Ospedale 
degli Incurabili) 
 Kruisiging van Petrus (c. 1614) 
 Het wonder van Giuliana van Collalto (c. 1620; voorheen in het 
klooster van SS. Biagio e Cataldo)
122
 
 
Ca d’Oro 
 Gekruisigde Christus en Maria Magdalena (1580 – 1581) 
 
Ospedaletto dei Crociferi 
 Christus in glorie zegent de doge en anderen (1585, gedateerd) 
 De geschiedenis van doge Cicogna (1586 – 1587; drie schilderijen, elk 
met inscriptie) 
 Hemelvaart (plafond, 1589) 
 Acht schilderijen met musicerende engelen (plafond, 1589) 
 De paus stelt de orde van de Crociferi in (1589 – 1590, met inscriptie) 
 De paus geeft de akte van instelling van de Crociferi aan de 
ambassadeur van Venetië (1589 – 1590, met inscriptie) 
 De dode Christus naar het graf gedragen (1590) 
 De geseling van Christus (1591 – 1592) 
 Twee schilderijen van profeten (beide monochroom, 1592) 
 
 
                                                                                                                                                        
119
 Ibidem, pp. 135/136. Volgens Ridofi (1648) oorspronkelijk bedoeld voor de Frari, in ruil 
voor het recht van Titiaan om daar begraven te worden. 
120
 Ibidem, p. 136 
121
 Ibidem 
122
 Ibidem, p. 138 
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Dogenpaleis   
 
 Sala del Maggior Consiglio (na de brand van 1577) 
 De gekroonde Venezia wordt geëerd door onderworpen volkeren 
(1578 – 1579) 
 Overwinning van Francesco Bembo bij Cremona (1578 – 1579) 
 Andrea Gritti herovert Padua (1578 – 1579) 
 Paus Alexander en doge Ziani zenden kroonprins Otto naar keizer 
Barbarossa (c. 1583) 
 
 Sala Pregadi o Senato (votiefschilderingen) 
 Christus, de Madonna en Marcus met doge Lorenzo en Gerolamo 
Priuli (1590 – 1595) 
 Giustizia (`1590 – 1595) 
 Prudenza (1590 – 1595) 
 Doge Leonardo Loredan of allegorie van de Liga van Cambrai  
     (c. 1593) 
 Doge Francesco Venier (c. 1593) 
 Doge Pasquale Cicogna (c. 1595) 
 Gehoorzaamheid (c. 1595) 
 
 Sala del Scrutinio 
 Het laatste oordeel (c. 1594 – 1595; afmetingen 395 x 1565 cm.) 
 
 Sala del Maggior Consiglio 
 Inname van Constantinopel (c. 1604) 
 
Dogenpaleis 
 Doge Marcantonio Memmo met de Madonna en heiligen (gesigneerd 
en gedateerd 1615) 
 Godsdienst  
 Eendracht  
(Beide laatste schilderingen zijn monochromen uit 1615.) 
 
Dogenpaleis, Sala degli Scuderi 
 Annunciatie (c. 1610 – 1620) 
 
Palazzo Pisani, Conservatorio “Benedetto Marcello” 
 De stigmata van Franciscus (1598; in bruikleen van de Accademia; 
voorheen in S. Nicolò dei Frari) 
 Waarheid en Gerechtigheid (in bruikleen van de Accademia; voorheen 
in de Sala della Quarantia Criminale in het Dogenpaleis) 
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Palazzo Vendramin Calergi 
 Vijf schilderijen van heiligen  
 Zes allegorische en mythologische voorstellingen 
(Alle schilderingen dateren van 1620 – 1628 en worden door Ridolfi 
(1648) genoemd als in het bezit van de “signori Grimani Calergi”.) 
 
Pinacoteca Querini – Stampalia 
 Ten hemel opneming van Maria (1582) 
 Judith met het hoofd van Holofernes (c. 1595 – 1599) 
 Ecce homo (c. 1600) 
 Zelfportret (c. 1606 – 1608) 
 De doop van Christus (c. 1615) 
 De bewening van Christus (c. 1610 – 1615) 
 S. Nicolaas van Bari en de kinderen (1624) 
 
Proprietà Bardisian 
 Zelfportret, gekleed als broeder (c. 1606) 
 
Proprietà Ettore Viancini 
 Aanbidding door de herders (c. 1607) 
 
Privébezit 
 Bewening van Christus (c. 1622) 
 
Bezit Pietro Scarpe 
 Kruisdraging (c. 1601) 
 
Privébezit 
 Bewening van Christus (c. 1620 – 1628) 
 
Scuola Grande di S. Giovanni Evangelista 
 Cyclus van de Apocalyps (vier schilderingen, resp. 1581 en 1582 – 
1584, geschilderd na Palma’s terugkeer uit Rome; reeds genoemd bij 
Borghini in 1584)
123
 
 
Scuola di S. Maria della Giustizia e di S. Gerolamo (S. Fatin, nu Ateneo Veneto) 
 Cyclus van het vagevuur (dertien voorstellingen, met inscriptie, 1600; 
opdracht van de broederschap) 
 
                                                 
123
 Ibidem, p. 146 
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Scuola Grande di S. Marco 
 Christus in glorie met heiligen (gesigneerd en gedateerd 1614; in 
bruikleen van de Accademia) 
 
Scuola Grande di S. Teodoro 
 Maria Annunciata  
 De engel van de annunciatie 
(Beide schilderingen dateren van c. 1595 – 1600, zijn in bruikleen 
gegeven door de Accademia en afkomstig uit de S.Maria Maggiore.) 
  
Seminario patriarcale 
 Gekruisigde Christus met heiligen (1614 – 1623) 
 
S. Lazzaro degli Armeni 
 Dode Christus met een engel (c. 1600) 
 
 
Murano, S. Maria degli Angeli 
 Madonna met kind in glorie met heiligen (c. 1620; voorheen in S. 
Margherita in Treviso) 
 
Murano, S. Pietro Martire 
 Madonna met kind in glorie met heiligen (c. 1620 – 1628; gesigneerd; 
herkomst onbekend) 
 
 
 
 
 
 
 
